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Considero necesario anteponer al texto de este libro un 
breve prefacio aclaratorio. Este no es un estudio sobre arte 
mudéjar aragonés. Hacen falta todavía muchas monografías 
de monumentos, y existen parcelas casi vírgenes, como el 
mudéjar militar y civil, que aquí ni siquiera se esbozan . En 
realidad casi todas las manifestaciones del mudéjar aragonés 
carecen de estudios básicos, con la única excepción de la 
cerámica, que María Isabel Alvaro Zamora ha investigado 
con coraje y sobre la que ha publicado un libro de síntesis 
(en la col. «Aragón», 1976). 
Pero desde la entusiasta obra de José Galiay Sarañana 
(Zaragoza, Inst. «Fernando el Católico», 1950) sobre Arte 
mudéjar aragonés, agotada hace muchos años, no se había 
intentado un ensayo de conjunto sobre el tema. Además, 
los planteamientos de Galiay, que contemplaban el mudé-
jar según la interpretación al uso de reducir el aporte his-
pano musulmán a lo meramente decorativo, han quedado 
lógicamente superados en los últimos años. 
La celebración del I Simposio Internacional de Mude-
jansmo (Ternel, setiembre de 1975) puede considerarse co-
mo un punto de partida en la renovación de los estudios 
sobre arte mudéjar. En aquel momento apunté la necesi-
dad de interpretar el mudéjar desde otros puntos de vista; 
ahora la Colección Básica Aragonesa, de Guara Editorial, 
me depara la oportunidad de desarrollar aquellas ideas ger-
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minales, expuestas en Temel, al hilo de la realidad artística 
del mudéjar aragonés. 
Por esta razón este libro es un ensayo interpretativo. 
No se busquen en él, pues, ni una nómina exhaustiva de 
los monumentos mudéjares aragoneses -que no se 
hallará-, ni un estudio descriptivo de los mismos -que 
no es su propósito-o En estos momentos en que el arago-
nés actual tiene perentoria necesidad de identificar sus 
raíces históricas, no parece razonable hurtarle una parte 
sustancial de nuestra cultura, alegando escrúpulos académi-
cos (que, por otra parte, el autor no tiene). 
Sin embargo, lo anterior no significa que el autor sea 
un furtivo del tema. Al mudéjar he dedicado bastantes ho-
ras de desvelo y, además, mi tesis doctoral, defendida en la 
primavera de 1971. El texto de aquella tesis no se publicó 
en su día, y ahora tendría que rehacerlo casi por completo. 
Ignoro qué pasa con los trabajos de investigación sobre arte 
mudéjar aragonés, pero decididamente han tenido gafe du-
rante algún tiempo. Mi buena amiga y colega francesa, Ge-
nevieve Barbé, hubo de abandonar, por razones que ahora 
no hacen al caso, sus investigaciones sobre mudéjar arago-
nés, iniciadas en 1962. Las mías no alcanzaron la perfección 
deseable ni la ventura de la edición. 
Es hora, pues, de abrir generosamente paso a las nuevas 
generaciones de estudiosos y de explicarles cómo está la 
cosa (lo que los franceses, con su peculiar precisión y clari-
dad, denominan «état des questions»). Por una parte, este 
libro recoge en sus líneas esenciales el aporte de las investi-
gaciones anteriores, en algunos casos fundamentales, como 
las de Leopoldo Torres Balbás, Francisco Iñiguez Almech y 
Fernando Chueca Goitia, por ejemplo, además de las de 
Galiay, ya mencionado. Pero, por otra, señala constante-
mente aspectos por explorar, intentando servir de acicate y 
estímulo para nuevos y esperados estudios. ¡Ojalá encontra-
sen en él los jóvenes estudiosos el calor y el aliento de que 
Dtros hemos carecido! 
Por último hay no poco de planteamientos y enfoques 
personales en esta interpretación del arte mudéjar aragonés, 
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e incluso, por qué no reconocerlo, bastante de controverti-
do yno siempre aceptado por todos . En una obra, pensada 
y escrita para todo el mundo, no es posible apurar al máxi-
mo los argumentos; aunque el texto vaya desnudo de apa-
rato crítico, salvo las escasas orientaciones bibliográficas al 
final de cada capítulo, cuanto en él se dice no es fruto de 
la improvisación sino que responde a pacientes constata-
ciones, de las que se hace gracia al lector a fin de evitarle 
una tediosa lectura. 
Si el románico fue la expresión artística de la tierra vieja 
aragonesa, dentro de las corrientes espirituales de la Europa 
occidental , el mudéjar es el arte de la tierra reconquistada 
-en el valle del Ebro y sus afluentes meridionales-, 
dentro de las corrientes orientales del mundo musulmán. 
En Aragón , como en otras regiones de la España medieval, 
Oriente y Occidente se entrelazan, creando una cultura ab-
solutamente original y única, la mudéjar . 
Siempre he descubierto en todo el mundo un apasiona-
do entusiasmo por el arte mudéjar aragonés; este entusias-
mo alcanza cotas máximas, como el lector advertirá, en Vi-
cente González Hernández, a quien agradezco su colabora-
ción en este libro con los espléndidos dibujos a pluma que 
lo ilustran. 
Zaragoza, 30 de junio de 1978 

El mudéjar aragonés 
en el contexto 
del · mudéjar hispánico 
El arte mudéjar 
Hoy se le reconoce a la obra artística su carácter de fuente 
primordial e insustituible para el conocimiento del pasado; 
en efecto, a través de las manifestaciones artísticas estamos 
en condiciones de conocer aspectos del pasado del hombre 
que no pueden ser ofrecidos por ningún otro tipo de fuen-
te histórica. Esta apreciación de la historiografía actual ad-
quiere una dimensión fundamental cuando la referimos al 
arte mudéjar. Porque, si el fenómeno mudéjar es 
característico y privativo de los reinos hispánicos en la época 
medieval -prolongado y transformado para la edad mo-
derna en fenómeno morisco-, el arte constituye en este 
caso no sólo un testimonio básico sino privilegiado para co-
nocer la España mudéjar. 
Desde esta perspectiva ofrece el autor a los historiadores 
este estudio sobre el arte mudéjar aragonés, en que la obra 
artística no es considerada en sí misma y por sí misma. La 
particular estructura del arte mudéjar revela con inusitada 
nitidez la estructura general de la sociedad de la época. En 
este sentido entiende el autor que este ensayo de conjunto 
sobre el arte mudéjar aragonés puede considerarse con pro-
piedad como una contribución al conocimiento de la verda-
dera historia de Aragón, pues en realidad no · puede ensa-
yarse una definición . de la personalidad histórica aragonesa 
14 Gonzalo M. Borrás Gualis 
si se prescinde del fenómeno mudéjar y particularmente de 
sus manifestaciones artísticas. 
Etimológicamente, el término mudéjar deriva del árabe 
mudayyan, que significa sometido. Los mudéjares son los 
musulmanes de España que se quedan o permanecen so-
metidos, tras el avance de la reconquista por los reinos éris-
tianos del Norte, conservando su religión musulmana y un 
«status» jurídico y social muy variado. El hecho mudéjar 
cobra importancia a partir del siglo XI, especialmente des-
de el año 1085 en que Alfonso VI de Castilla toma por ca-
pitulación la ciudad de Toledo. Esta situación de tolerancia 
religiosa caracteriza a la sociedad medieval hispánica y posi-
bilita la convivencia de cristianos, mudéjares y judíos (las 
tres religiones monoteístas del «Libro»). Como es sabido, 
una vez terminado el proceso reconquistador, la monarquía 
española procede a la expulsión de los judíos en el año 
1492 y a una alternativa más flexible de expulsión o con-
versión forzosa al cristianismo, que se ofrece a los mudéja-
res; en los reinos de la corona de Castilla se toma esta últi-
ma medida en 1502, mientras que en la corona de Aragón 
se demora veinticuatro años, adoptándose en 1526. Desde 
este momento los moros o mudéjares que se han converti-
do reciben el nombre de moriscos o de cristianos nuevos, y 
como tales permanecerán en España hasta la primera déca-
da del siglo XVII, en que Felipe III decreta su expulsión 
definitiva (1609 y 1610), con las consiguientes repercu-
siones demográficas y económicas. 
El término mudéjar, referido estrictamente a manifesta-
ciones artísticas, se utiliza historiográficamente desde el 
siglo XIX. Aunque Leopoldo Torres Balbás ya apuntó que 
la más temprana utilización del término mudéjar con signi-
ficado artístico fue hecha por Manuel de Assas el 8 de no-
viembre de 1857 en el Semanario Pintoresco Español, sin 
embargo la paternidad se atribuye al insigne arqueólogo 
José Amador de los Ríos, que pronunció su discurso de 
ingreso a la plaza de académico de número de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando sobre El estilo mu-
déjar en arquitectura, en junta pública celebrada el domin-
go 19 de junio de 1859. Desde esta fecha se ha ido impo-
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niendo, aunque no sin una abundante y prolija polémica, 
la expresión de arte mudéjar. Puede considerarse como una 
de las últimas resistencias a la aceptación del término la de 
Juan de Contreras, marqués de Lozoya, que en su Historia 
del arte hisPánico (1934) todavía proponía utilizar arte mo-
risco por considerar esta palabra «más castiza y expresiva», 
si bien esta sugerencia del marqués no encontró eco histo-
riográfico y él mismo aceptó con posterioridad la de mudé-
jar. 
Consagrado ya por el uso el término mudéjar aplicado 
a la manifestación artística, no resulta ahora oportuno ni 
fácil sustituirlo por otro, situación que no conseguiría otra 
cosa que introducir mayor confusión. Pero conviene recor-
dar que la palabra mudéjar, referida al arte, hoy día está 
totalmente despojada del contenido étnico y social de su 
raíz etimológica. Arte mudéjar no es equivalente a arte 
hecho por mudéj~es; precisamente Pedro de Madrazo, 
participando en la polémica anteriormente señalada, ya en 
1888, y desde las páginas de La Ilustración Española y 
Americana, se oponía a utilizar el término mudéjar con 
significación étnica al afiwlar: «Desígnense los objetos de 
arte por su estilo, no por lo que sólo se refiere a la condi-
ción , personal del artífice». Por esta razón el famoso histo-
riador de la arquitectura cristiana española Vicente Lampé-
rez y Romea, en su obra de 1906, se veía obligado a preci-
sar que el arte mudéjar «se debe a los moros que trabaja-
ban al servivio de los dominadores, pero en muchos casos 
se debe a estos últimos aleccionados por los vencidos». 
Barrida la acepción racial del término mudéjar, es nece-
sario dotarle de un contenido y caracterización artísticos. 
Amador de los Ríos lo había definido como «prodigiosa fu-
sión entre el arte de Oriente y el arte de Occidente», alu-
diendo así a la dicotomía de elementos artísticos islámicos y 
occidentales que se funden en el arte mudéjar. Evidente-
mente el arte mudéjar arranca de la pervivencia del arte 
musulmán, una vez desaparecido el dominio político, pero 
en contacto con el arte occidental europeo. Este fenómeno 
sucede en un ámbito espacial, que ofrece acusadas diferen-
cias regionales debido a Jos precedentes artísticos del Islam 
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en cada región. Además, por otra parte, el hecho mudéjar 
aparece en distintas épocas, según el avance de la recon-
quista hacia el Sur, y se prolonga durante un largo período 
de tiempo, en el que tanto Occidente como el Islam evolu-
cionan considerablemente en sus expresiones artísticas. Por 
todo ello, si bien es cierto que el arte mudéjar se configura 
como un fenómeno artístico típicamente hispano (calificado 
como arte nacional, y en el que Menéndez Pelayo en-
contrara uno de nuestros mayores motivos de orgullo), por 
otro lado la valoración y apreciación del arte mudéjar ha 
atravesado por un largo proceso analítico y desvirtuador, 
del que todavía estamos saliendo hoy. 
Los historiadores del arte, al caracterizar el mudéjar , 
han procedido, en una disección de laboratorio, a deslindar 
minuciosamente sus componentes artísticos de procedencia 
islámica y occidental. Todos los análisis han insistido con 
curiosa unanimidad en que el aporte musulmán al arte 
mudéjar es básicamente de carácter decorativo y ornamen-
tal. En esta tesis coinciden, por citar solamente a algunos 
eminentes historiadores de nuestra arquitectura, Vicente 
Lampérez, Andrés de la Calzada, el marqués de Lozoya, 
Leopoldo Torres Balbás, etc. En formulaciones más o me-
nos afortunadas repiten insistentemente que en la arquitec-
tura mudéjar la estructura y la disposición (en definitiva, la 
sustancia de la arquitectura) es occidental, consistiendo la 
participación musulmana en algo adjetivo y accesorio, en 
una especie de vestidura o envoltura externa, en que juega 
un papel predominante «la decoración de ladrillo y la orna-
mentación de la cerámica». Esta valoración epidérmica e 
inexacta del aporte musulmán en el arte mudéjar ha origi-
nado serias deformaciones en los planteamientos metodoló-
gicos para su estudio. 
Unicamente me referiré a algunas de las consecuenci~ 
más importantes, derivadas de este enfoque y que todavía 
hoy tienen carta de naturaleza en muchos autores . En pri-
mer lugar se ha puesto el énfasis para la clasificación for-
malista del arte mudéjar en los estilos artísticos occidenta-
les, fijando una terminología compuesta en la que el 
nombre del estilo artístico occidental precede, por conside-
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rarse sustancial, al término mudéjar, rninusvalorado con ca-
rácter de adjetivo . Y así es frecuente hablar, en una se-
riación o sistematización cronológica, de románico-mudéjar, 
gótico-mudéjar, plateresco-mudéjar y aun barroco-mudéjar . 
Conviene precisar que esta clasificación fue propuesta por 
Demetrio de los Ríos en una conferencia pronunciada en el 
año 1901 en el Ateneo madrileño, y poco después recogida 
y divulgada por Lampérez en 1906. 
Pero esta sistematización clasificatoria no hace sino dar 
una visión del arte mudéjar absolutamente fragmentada, 
yuxtapuesta y aditiva de los diversos elementos. Olvida que 
todos los componentes aparecen integrados en la realidad 
artística, manifestándose una personalidad y expresión 
nuevas , diferentes de los elementos que la componen . 
Piénsese, por un momento, en las consecuencias que se 
derivarían de aplicar esta metodología a la valoración de 
muchos artistas, si olvidando su personalidad, se disec-
cionasen las influencias de otros maestros en su estilo. ¿Có-
mo habría que clasificar el arte del clasicismo boloñés hacia 
el 1600? Y aun sin recurrir a ejemplos tan extremos, y ni 
siquiera artísticos, ¿parece correcto este proceder metodoló-
gico? 
Sin embargo, frente a esta metodología analítica se han 
alzado voces de denuncia. Guillermo Guastavino defendía 
que los elementos islámicos y occidentales (cualesquiera 
que sean) se funden en el arte mudéjar en un «concepto 
estético nuevo». Con idénticos argumentos Fernando 
Chueca Goitia ha concluido que la interpretación analítica 
«no hace más que soslayar el problema, porque al fin y al 
cabo, con todos los componentes que se quiera, nos en-
contramos con el hecho de un pueblo manifestándose de 
una determinada manera y con _~ga gran . unanimidad». 
Además, como consecuencia de la consideración decora-
tiva del aporte musulmán en la ~metoaología comentada, se 
han deslizado múltiples errores de análisis al considerar co-
mo «estructuras» ~cidental~.~;!<? q~e no eran sino c:.structu-
ras musulmanas, madvertenc,las tmputables al metodo o 
punto de partida que indaga lo musulmán exclusivamente 
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en los elementos ornamentales. Más adelante, al referirme 
al mudéjar aragonés, insistiré en el error cometido al rela-
cionar las torres mudéjares aragonesas de planta octogonal 
con las torres góticas levantinas . Con frecuencia se han con-
fundido también los elementos formales con las estructuras 
en estos análisis . 
Otra incorrección valorativa en la interpretación del 
arte mudéjar se ha debido al hecho de haberlo identificado 
o confundido con los materiales que utiliza primordialmen-
te, como son el ladrillo o la cerámica, análisis sin duda 
condicionados por la historiografía positivista . Vicente Lam-
pérez deslizó en su gran obra sobre la arquitectura cristiana 
española una terminología poco ortodoxa al clasificar al arte 
mudéjar de Castilla la Vieja como «románico de ladrillo». 
Por fortuna, como sucede casi siempre, este error de apre-
ciación contribuyó a la clarificación del tema, pues el mar-
qués de Lozoya hubo de advertir al referirse a estos monu-
mentos castellanos que no se trataba de una simple va-
riedad del estilo románico, ejecutada en ladrillo, sino de 
«algo fundamentalmente distinto». La caracterización del 
arte mudéjar no puede simplificarse, reduciéndola a los 
materiales empleados , aspecto éste resbaladizo que abocaría 
a sustituir en la clasificación analítica el término mudéjar 
por la expresión «de ladrillo», llegándose como Lampérez a 
un «románico de ladrillo» o a un «gótico de ladrillo», etc. 
Esta clarificación me ha obligado a precisar en otras oca-
siones que el mudéjar aragonés no se limita a traducir al 
ladrillo las fórmulas gótico-levantinas, como se pretende, 
sino que tanto por las exigencias de los propios materiales 
empleados como por el concepto estético del mudéjar, éste 
realiza un proceso de selección e integración en un universo 
propio alcanzando nuevos resultados. 
Resulta necesaria, pues , una valoración más profunda 
del arte mudéjar, en la que superando aspectos epidérmi-
cos y formalistas se ahonde en lo esencial del fenómeno 
mudéjar. Cualquier estudio, aunque tenga por objeto as-
pectos parciales o limitados, no debe perder de vista esta 
problemática general. 
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En cünclusión , el arte mudéjar no. es ütra cüsa que la 
pervivencia del arte musulmán en el mundo. hispánico, una 
vez desaparecido. el püder pülítico musulmán. Esta pervi-
vencia se cünfigura como. un fenómeno. de larga duración, 
y con una eVülución muy peculiar en parte debido. al relati-
vo. aislaciünismü respecto. de lüs fücüs creadüres islámicos y 
en parte a la presencia de las müdas estilísticas del arte üc-
cidental. Siempre subyacen en el arte mudéjar lüs compür-
tamientüs característicos del arte musulmán, algunüs de lüs 
cuales pudieran parecer contradictürios, como. sün pür un 
lado. el respeto. a la tradición (rara vez desasimila fürmas y 
elementüs) , mientras pür o.trü demuestra una enürme versa-
tilidad para adaptarse y asimilar elementüs nuevüs . Esta 
versatilidad del mudéjar se püne plenamente de manifiesto 
durante lüs siglüs medievales y müdernüs, en relación con 
lüs estilüs artísticüs üccidentales eurüpeüs. 
Pür último., en relación con el arte mudéjar se ha plan-
teado. el problema de si cünstituye o. no. un estilo. artístico.. 
Bien es cierto. que el concepto de estilo., utilizado. pür lüs 
histüriadores y críticos de arte, no. es un concepto claro, e 
incluso. término. y concepto se encuentran en crisis. No. es 
éste el mümentü de abürdar la problemática de lüs estilüs 
artísticüs, pero. sí que habrá de recogerse aquí cuanto. sübre 
el estilo. se ha dicho. en relación con el mudéjar, y que bási-
camente se fundamenta en consideraciünes estrictamente 
fürmales del estilo. artístico.. Desde que Amadür de lüs Ríüs 
utilizara el término. de «estilo.» en su menciünadü discurso. , 
y Lampérez realizase el enürme esfuerzo de caracterización 
y sistematización del mudéjar, lüs historiadüres del arte se 
han sentido. inclinadüs a negar al mudéjar la categüría de 
estilo. artístico. 
El primer paso. en negar al arte mudéjar la categüría 
estilística lo. dio. el marqués de Lüzoya, que utilizó prefe-
rentemente el término. de «mudejarismü» para referirse al 
arte mudéjar, aunque cün una cünnütación mucho. más,in-
concreta y amplia, también más difusa. El término. «mude-
jarismü» había surgido. en el ardür de la pülémica suscitada 
pür el discurso. de Amadür de lüs Ríüs. Pedro de Madrazo, 
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para definir el movimiento de partidismo y entusiasmo por 
la formulación del estilo mudéjar, abjura y condena «ese 
mudejarismo tan en boga». El término «mudejarismo» 
tiene, pues, originariamente un matiz peyorativo, y es 
puesto en circulación por los detractores terminológicos del 
«mudéjar». Al retomarlo el marqués de Lozoya, reconoce 
cierta incapacidad en precisar las características formales del 
arte mudéjar, y le asigna un contenido impreciso y difuso , 
cómodo por otra parte, que si alguna caracterización admi-
te es la de «ornamental», para aludir a ese fenómeno de 
impregnación musulmana del arte cristiano en la España 
medieval. Con esta concepción del mudéjar era lógico afir-
mar que «el conjunto de edificios monscos de la península 
no constituye propiamente un estilo, aunque sea la mani-
festación más característica del arte hispánico». 
En esta línea , cada vez con mayor rigor, continúan 
otros historiadores . Leopoldo Torres Balbás da el espaldara-
zo a esta tendencia al negarle definitivamente la categoría 
de estilo artístico, considerando el arte mudéjar como la 
huella de la vida y del arte islámicos en el fondo del alma 
popular, fenómeno que persistió durante siglos a través de 
múltiples transformaciones del arte occidental, y que se ca-
racterizó por su afición a la riqueza decorativa, a la profu-
sión ornamental, a la policromía violenta, a la repugnancia 
por todo lo clásico y equilibrado. Tipifica al arte mudéjar 
como un fenómeno de raíz popular, anticlásica y barroca. 
En sentido similar se manifiesta posteriormente Fernan-
do Chueca Goitia, cuando alude a que el mudejarismo es 
«una actitud de la sociedad hispánica que se trasluce en el 
arte». Para Chueca el arte mudéjar es un «metaestilo», o, si 
se prefiere su conocida y exitosa formulación, un «invarian-
te» artístico . 
El mudéjar aragonés 
En este ensayo se aborda el estu~io del arte mudéjar desde 
una perspectiva regional, la aragonesa . No obstante el en-
foque regional ha sido hasta el momento la sistematización 
más valiosa aportada al conocimiento . del arte mudéjar. Ya 
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Amador de los Ríos, en una nota de la edición de 1872 de 
su mencionado discurso, apuntaba el fuer.te influjo que los 
precedentes locales del arte islámico han ejercido sobre el 
desarrollo posterior del arte mudéjar de cada zona , dando 
lugar así a una rica variedad en la manifestación del arte 
mudéjar, e insistía en que «este singular fenómeno se 
reproduce en todas las comarcas españolas». 
Hoy día no es necesario insistir en el carácter localista 
de la arquitectura mudéjar, que ha condicionado el enfo-
que regional de su estudio y sistematización. Buena prueba 
de ello dan algunos estudios monográficos relevantes, como 
los de Manuel Gómez Moreno , Basilio Pavón Maldonado y 
Balbina Martínez Caviro para el mudéjar toledano, o los de 
Diego Angulo Iñiguez para el sevillano, y de José Galiay 
Sarañana, para el aragonés . Con posterioridad, desde el 
trabajo de Alfonso Emilio Pérez Sánchez para el mudéjar 
murciano, jóvenes investigadores de l~ diferentes regiones 
españolas siguen trabajando desde este prisma regional. So-
lamente quiero señalar que la metodología regionalista, 
implícita en la concepción de Amador de los Ríos, ha pro-
vocado y puesto en evidencia con exceso el carácter atomi-
zado y multiforme del arte mudéjar, compartimentándolo 
peligrosamente y eludiendo estudios encaminados a des-
cubrir relaciones (no necesariamente formalistas) entre los 
distintos focos mudéjares peninsulares, y esto pese a que 
existe amplia base documental en la que apoyarse . No 
quisiera el autor contribuir con este ensayo a hender más 
los fosos de separación abiertos entre las diferentes regiones 
mudéjares españolas; mi propósito, más bien opuesto, tien-
de a poner de manifiesto las múltiples interrelaciones, pres-
cindiendo de los miopes puntos de vista que sólo alcanzan 
a descubrir vanas prelaciones formales. 
He~ha esta salvedad, no se puede omitir el hecho de la 
poderosa personalidad del arte mudéjar aragonés en el con-
texto del mudéjar hispánico. Si en alguna región española 
el arte mudéjar alcanza una expansión cuantitativa mayori-
taria, ésta es Aragón. Y ello evidentemente no responde 
únicamente a una aceptación generalizada por parte de la 
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sociedad aragonesa, sino también a los condicionamientos 
geográficos, y en particular a la escasez de piedra en el 
valle del Ebro y de sus afluentes meridionales , que consti-
tuyen su principal núcleo geográfico. 
Pero no se trata sólo de una densidad artística que no 
es alcanzada en otros focos regionales mudéjares, sino de 
unos caracteres artísticos que confieren al mudéjar aragonés 
una rotunda personalidad muy diferenciada dentro del 
contexto nacional. Evidentemente estos rasgos diferenciado-
res del arte mudéjar aragonés hunden sus raíces en el pasa-
do artístico musulmán de la región y concretamente en un 
monumento capital de la época de taifas en el siglo XI: el 
palacio de la Aljafería en Zaragoza. Aunque también con-
viene señalar que, con excepción de la Aljafería, son prácti-
camente inexistentes los precedentes musulmanes que han 
llegado hasta nuestros días en la región aragonesa . 
Esta fuente islámica de la personalidad mudéjar arago-
nesa, por evidente, no ha pasado inadvertida entre los his-
toriadores del arte que se han ocupado del tema. Así, 
Amador de los Ríos observaba ya en 1872 que «en particu-
lar, tratándose de los monumentos mudéjares de Aragón , 
no menos numerosos y dignos de estima que los de otras 
comarcas, y sobre todo de los que encierra a dicha la noble 
ciudad de Zaragoza, cumple observar que llevan todos , en 
cuanto a los elementos mahometanos se refiere el sello es-
pecial ostentado por aquel arte, tal como se mostró en el 
famoso y ya despedazado alcázar de los Beni-Hud». 
Los hermanos Gascón de Gotor citan a Lampérez en 
1890, al afirmar que la arquitectura mudéjar aragonesa se 
fundamenta en una tradición artística local , «la del arte 
mahometano aragonés de aquellos reyes de Taifa del siglo 
XI». Vinculado historiográficamente a los anteriores, Ansel-
mo Gascón de Gotor, hijo, repetirá que el mudéjar arago-
nés, y particularmente el zaragozano , deriva «de aquel arte 
peregrino de la Aljafería, el más extraño de la rama maho-
metana española, recargado si se quiere, barroco en más de 
un sentido, complicadísimo en todo, pero elegante y sun-
tuoso siempre». 
Torre de El Villar de los Navarros 
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La tradición decimonónica, citada hasta el momento, se 
había limitado a aludir de manera general a estos prece-
dentes, sin descender a un análisis preciso. Posteriormente, 
en 1942, José Camón Aznar, tras el estudio de algunos 
motivos ornamentales de la Aljafería, dice sobre el arco 
mixtilíneo: «tema éste, que, recogido por el arte mudéjar, 
persiste en las torres cristianas hasta el siglo XVI. Casi 
puede asegurarse que la base temática de la decoración de 
las torres mudéjares aragonesas se encuentra en la repeti-
ción de este arco en formación de losanges». Otros motivos 
ornamentales de la Aljafería pasan, según Camón Aznar, a 
las yeserías moriscas toledanas, como la temática circular en 
vástagos. 
El análisis más minucioso de los precedentes decorativos 
u ornamentales del mudéjar aragonés lo realiza José Galiay 
Sarañana en 1950, destacando una vez más la tesis localista 
del palacio de la Alfajería. Galiay precisa que los dos moti-
vos ornamentales dominantes del mudéjar aragonés son los 
arcos mixtilíneos entrecruzados formando rombos, y los la-
zos o labores resultantes de la prolongación en sentido ho-
rizontal, vertical y diagonal de un polígono regular. Y aña-
de: «Si se examina detenidamente y se estudia sin pre-
juicios . .. la decoración del oratorio privado de la Aljafería 
y ... los restos . .. guardados en el Museo Provincial de Zara-
goza, es allí donde se encuentran los dos temas utilizados 
por los mudéjares aragoneses». 
A todas estas observaciones conviene añadir una expli-
cación histórica, que las avalora definitivamente. En efecto, 
tras la reconquista de la ciudad de Zaragoza en el año 
1118, el palacio de la Aljafería se convertirá en alcázar de 
los reyes cristianos aragoneses. Esta condición medieval de 
la Aljafería determina, por un lado, el apoyo del mecenaz-
go real al arte mudéjar y, por otro, convierte al propio pa-
lacio en uno de los núcleos fundamentales del desarrollo 
del arte mudéjar aragonés; las obras realizadas en la 
Aljafería durante los reinados de Jaime II y de Pedro IV 
(desaparecidas en su mayor parte en las destrucciones de 
1862) constituyen uno de los capítulos más importantes del 
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arte mudéjar aragonés, y en ellas los alarifes mudéjares 
tenían a la vista la presencia del arte de la época de taifas . 
La Aljafería seguía siendo durante la época mudéjar la 
fuente de influencias artísticas, no sólo por los precedentes 
islámicos , sino por su carácter de vanguardia artística en el 
desarrollo del propio arte mudéjar aragonés. 
Matizado, pues, este tema de los precedentes, que con-
fieren al mudéjar aragonés tan rotunda personalidad 
artística en el panorama del mudéjar hispánico, es menes-
ter denunciar ahora las consecuencias de la interpretación 
analítica para la apreciación de la arquitectura mudéjar ara-
gonesa. Se lleva dicho en el epígrafe anterior que la aporta-
ción islámica al arte mudéjar se ha reducido peligrosamente 
a lo ornamental. Desde esta interpretación ornamental es 
frecuente reducir la arquitectura mudéjar aragonesa única-
mente a aquellas partes de los monumentos arquitectónicos 
que aparecen revestidas de decoración, y muy especialmen-
te a los ábsides, cimborrios y torres mudéjares. En efecto, si 
recurre el lector a cualquier manual de la arquitectura espa-
ñola, o inclusive a cualquier síntesis sobre el arte mudéjar, 
observará cómo lo aragonés queda miopemente reducido a 
estas tres partes de los monumentos en arquitectura reli-
giosa. Es el resultado de esta visión fragmentaria y 
analítica, y por otra parte pintoresca, de la tesis ornamen-
tal , que solamente ha sabido ver arte mudéjar allí donde 
aparecen las decoraciones exteriores de cerámica y ladrillo 
resaltado . Se ha reduddo, pues, incluso «a priori» el campo 
de estudio y de investigación. 
Pero este enfoque corto y reducido, que renuncia a 
amplias manifestaciones de la arquitectura mudéjar, ha 
condicionado con sus resultados algunaS interpretaciones, 
que al menos pueden considerarse parciales, como parcial 
es el campo de manifestaciones que contemplan . Me re-
fiero a la valoración que Fernando Chueca Goitia hace del 
mudéjar aragonés, en la que, claramente deslumbrado por 
la rutilante ornamentación de ábsides, torres y cimborrios, 
ha caracterizado el mudéjar aragonés como «una verbosa 
éxteriorización de un elemento arquitectónicamente inter-
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no», como «una manifestación rotunda y elocuente de to-
do», es decir, como una mera exteriorización. Independien-
temente de la influencia que en esta exteriorización juegan 
los últimos períodos del arte islámico español (y que por 
tanto no puede considerarse como una caracterización de lo 
aragonés, como pretende Chueca), no se puede perder de 
vista ni olvidar el aspecto original, tantas veces eliminado o 
modificado, de los interiores mudéjares, de sus muros pin-
tados y esgrafiados, de las claves decoradas, de la filigrana 
de las yeserías en ventanales, púlpitos, bóvedas y bocas de 
capilla, de las ricas techumbres en los coros altos, de los al-
farjes y artesonados, . .. Es un ejemplo de cómo enfoques 
parciales u ópticas fragmentarias deforman las conclusiones 
e interpretaciones generales . En cualquier caso, mejor que 
a una introversión o extroversión, asistimos a una inten-
cional disolución de los elementos tectónicos; estamos ante 
una barroca imposición de lo ornamental sobre lo estructu-
ral, ante un paroxismo decorativo que encubre la liviandad 
de los materiales utilizados. 
Aun con ser importante esta consecuencia de la in-
terpretación analítica, porque en el mudéjar aragonés han 
quedado sin considerar importantes aspectos o manifesta-
ciones, existen otras consecuencias no menos deformadoras. 
Me refiero al hecho, comúnmente admitido, de que el arte 
mudéjar aragonés no es otra cosa que una decoración de 
origen islámico, aplicada a estructuras de la arquitectura 
gótica levantina, utilizando consecuentemente para referirse 
a la arquitectura la terminología de gótica-mudéjar. No 
quisiera abrumar al lector con citas, en muchos casos reite-
rativas, de esta actitud científica, por lo que seleccionaré 
dos testimonios que considero cualificados y significativos. 
Vicente Lampérez y Romea sostenía que «el carácter general 
de la arquitectura mudéjar aragonesa, en su rama religiosa, 
es la fidelidad a la gótica en cuanto a la disposición y 
estructura. El análisis de las iglesias mudéjares aragonesas 
da siempre el mismo dispositivo, que es el gótico catalano-
valenciano: una nave con un ábside poligonal del mismo 
ancho que ella; capillas entre los contrafuertes, ocupando la 
parte baja de éstos. En estructura el tipo subsiste: bóvedas 
Iglesia de la Virgen, de Tobed 
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de crucería sencillas cubriendo tramos- rectangulares en la 
nave y poligonal en el ábside; contrafuertes prismáticos en 
toda la altura». No cabe duda, pues, de que los elementos 
estructurales son considerados cristianos, correspondientes al 
gótico occidental. Por lo que se refiere a los ornamentales, 
el mismo Lampérez añadía: «Estas iglesias tan góticas apa-
recen envueltas en una vestidura esencialmente mahometa-
na, donde la decoración de ladrillo y la ornamentación de 
la cerámica brillan con profusión sin igual en España», y en 
otro momento, volviendo sobre los elementos ornamentales 
de raíz musulmana aludía «a la mayor brillantez y fantasía 
en los elementos accesorios y en la decoración y el color». 
El otro testimonio, al que me he referido, y en la mis-
ma línea dicotómica, se debe a Leopoldo Torres Balbás: «el 
tipo de iglesia extendido por el reino aragonés desde fines 
del siglo XIII fue el gótico catalán y del mediodía de Fran-
cia ... El mudejarismo, además de en el material, percíbese 
en toda la decoración exterior -lienzos de muros, cornisas, 
puertas y ventanas- y 'en parte de la de dentro». Como se 
deduce, esta actitud metodológica es la aplicación concreta 
al arte mudéjar aragonés de la concepción general sobre el 
mudéjar expuesta en el epígrafe anterior. 
y esta actitud metodológica ha incidido desfavorable-
mente en la interpretación del arte mudéjar aragonés. En 
algunas ocasiones, debido a errores interpretativos. Tal vez 
el ejemplo más patente se halla en las torres mudéjares ara-
gonesas de planta octogonal, a las que, debido a su forma 
exterior, se relacionaba con las torres góticas levantinas. 
Francisco Iñiguez Almech puso de manifiesto en 1937, al 
estudiar la estructura de las torres mudéjares aragonesas, 
que tanto las de planta cuadrada como las de planta octo-
gonal tienen la misma estructura que los alminares musul-
manes; es decir, una torre exterior envuelve a otra interior 
y entre ambas torres se desarrolla la rampa de escaleras. 
Tras esta rectificación resultó irrelevante la clasificación tra-
dicional de las torres mudéjares aragonesas, que contempla-
ba su forma y no su estructura. Esta confusión entre ele-
mentos formales y estructurales ha sido bastante frecuente 
en la interpretación del arte mudéjar aragonés. 
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Pero, además, una vez sentado que la estructura de la 
arquitectura mudéjar aragonesa era gótica (lo que, como se 
ha visto, no es en absoluto general), se ha producido una 
inhibición en las indagaciones estructurales del arte mudé-
jar, prefiriendo sus tratadistas centrar su atención sobre lo 
que se consideraba eminentemente musulmán, o sea, la or-
namentación. Esta fue, por ejemplo, la actitud de José Ga-
liay Sarañana. Con ello, evidentemente, no se ha constata-
do la premisa inicial, y ha quedado absolutamente em-
pobrecida la interpretación estructural. 
Estado de la cuestión 
No se trata aquí de agotar la copiosa bibliografía existente 
sobre arte mudéjar aragonés (lo más importante se recoge 
en las orientaciones bibliográficas al final de cada capítulo), 
sino de valorar para el lector las aportaciones más destaca-
das y de señalar a los estudiosos e investigadores los cami-
nos que quedan por recorrer. 
Todavía no superado, pese a la fecha de su aparición 
(1923), el artículo de José María López Landa sobre las igle-
sias gótico-mudéjares del arcedianado de Calatayud ha ser-
vido de cantera inagotable a cuantos se han ocupado del 
mudéjar en esta zona. Tanto por las precisiones cronológi-
cas como por la sistematización de estas iglesias merece ser 
considerada como una de las aportaciones más destacadas al 
conocimiento del mudéjar aragonés. 
En la década de 1930 ven la luz una serie de artículos 
de Francisco Iñiguez Almech, realizados con el rigor inves-
tigador del arquitecto, acompañados siempre de un consi-
derable repertorio gráfico, en especial plantas y secciones, 
que en bloque convierten a su autor en el más destacado 
tratadista, aunque lamentablemente no haya publicado un 
libro de conjunto sobre el tema. Me refiero a sus artículos 
sobre la iglesia parroquial de Cervera de la Cañada (1930), 
sobre las bóvedas aragonesas con lazo (1932), sobre la 
geografía de la arquitectura mudéjar aragonesa (1934) y, fi-
nalmente, sobre las torres mudéjares aragonesas (1937). En 
Torre de la Magdalena, de Tarazona 
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el último artículo Iñiguez planteó por vez primera el 
problema de las estructuras de las torres, constituyendo una 
de las aportaciones más importantes a la interpretación del 
arte mudéjar aragonés, como ya se ha dicho anteriormente. 
El fecundo magisterio de Leopoldo Torres Balbás, que 
en 1940 señalaba el amplio campo de investigación sobre el 
mudéjar aragonés, cristalizó en valiosos trabajos monográfi-
cos y en la mejor síntesis hasta el momento. De las 
monografías deben destacarse los entramados aragoneses de 
apeo de voladizos (1943), las iglesias de Daroca (1952) y la 
catedral de Temel (1953). 
El 31 de diciembre de 1950 se acababa de imprimir en 
Zaragoza la ambiciosa obra de José Galiay Sarañana sobre 
el arte mudéjar aragonés, sin duda el más extenso estudio 
de conjunto sobre el tema, donde se refundían otros 
artículos anteriores del autor, y en particular su sugerente 
interpretación acerca de la sencillez del trazado de los lazos 
por los alarifes aragoneses, partiendo de métodos artesana-
les y sin recurrir a procedimientos geométricos complicados . 
Galiay traza con encomiable esfuerzo una visión panorámi-
ca del mudéjar aragonés, prestando singular atención a la 
descripción y sistematización de los elementos decorativos. 
Por desgracia la obra de Galiay carece de plantas y sec-
ciofles para los monumentos arquitectónicos, ofrece una sis-
tematización anticuada y descuida con frecuencia la data-
ción de las obras. Con todo sigue siendo la única obra de 
conjunto sobre arte rÍ"lUdéjar aragonés al alcance de los es-
tudiosos. 
La última década de los años 70 ha recibido el aporte 
de dos tesis doctorales universitarias. La del que esto escribe 
sobre el mudéjar en los valles del )alón-)iloca, defendida en 
1971, y que permanece inédita, aunque hayan aparecido 
algunas monografías tangenciales. Y la de María Isabel Al-
varo Zamora sobre la cerámica de Muel y aportaciones para 
el estudio de otros alfares aragoneses, defendida en 1975. 
Las investigaciones de la profesora Alvaro Zamora pueden 
considerarse fundamentales para el conocimiento de la ce-
rámica aragonesa en su etapa mudéjar. Aunque su tesis 
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doctoral, que consta de diez volúmenes, permanezca la-
mentablemente inédita, sin embargo la autora ha publica-
do una obra de síntesis (1976), en la que fundamental-
mente se contempla la producción de los alfares de Teruel 
y Muel hasta la expulsión de los moriscos en 1610. En esta 
obra se considera además la cerámica de Calatayud y la ce-
rámica ornamental en la arquitectura mudéjar aragonesa. 
Por todo ello se remite desde aquí gustosamente a esta 
obra (y a las que la continuarán), para el conocimiento de 
este tema, cuyo tratamiento ya no es necesario en el pre-
sente libro . 
Recientemente Basilio Pavón Maldonado ha vuelto a 
ocuparse de los motivos decorativos en el mudéjar aragonés 
en una obra de conjunto sobre la decoración geométrica 
hispanomusulmana (1975). 
Al margen de lo citado, resultaría excesivamente prolijo 
ocuparse aquí de la abundantísima bibliografía sobre el te-
ma. La referente a carpintería mudéjar podrá verse en su 
capítulo correspondiente. Aun con todo quedan sin men-
cionar numerosas monografías y, por supuesto, atendida la 
densidad monumental del mudéjar en la región aragonesa , 
todos los catálogos, inventarios artísticos, guías, etc. 
Pero, a pesar de la nutrida bibliografía (junto con el ro-
mánico, tal vez la más profusa del arte aragonés) , el tema 
s,e halla lejos de ser bien conocido y se plantean múltiples 
interrogantes al estudioso . Es necesario dedicar muchas 
monografías a monumentos mudéjares aragoneses, que si-
guen prácticamente inéditos . Los aspectos estructurales de 
la arquitectura mudéjar aragonesa ofrecen un amplio cam-
po de investigación, debiendo superarse la concepción «or-
namental» del mudéjar. La presente obra no pretende otra 
cosa que poner al descubierto las enormes lagunas y defi-
ciencias en el conocimiento del arte mudéjar aragonés, para 
que sirva de estímulo y acicate a los estudiosos venideros. 
En n;alidad puede afirmarse que todo el texto que sigue es 
una continuación de este estado de la cuestión, señalándose 
en cada apartado el ancho campo de investigación que se 
abre ante las jóvenes generaciones . Como yo mismo decía, 
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al cerrar mi tesis doctoral en 1971, hay mucho trabajo por 
hacer. 
Orientación bibliográfica 
Un desarrollo más amplio de la polémica sobre el arre mudéjar puede verse 
en mi ponencia F1 mudéjar como constante artística, presenrada al «1 Sim-
. posio Internacional de Mudejarismo», Teruel, 1975 (Actas en prensa). Del 
mismo terna se ha ocupado María del Carmen Fraga González, en el 
capírulo sobre el arre mudéjar, incluido en su libro Arquitectura mudéjar en 
14 Baja Andalucía, Sanra Cruz de Tenerife, 1977. 
Sobre arre mudéjar en general pueden consultarse las obras siguientes: 
José Amador de los Ríos, F1 estilo mudéjar en arquitectura. Introducción, 
edición y notas de Pierre Guenoun, PaélS, Centre de Recherches de /'Instirut 
d'Erudes Hispaniques, 1965; Vicente Larnpérez y Romea, Historia,rie 14 ar-
quitectura cristiana española en la ediui media. 2. a ed., Espasa Calpe, 1930, 
vol. 11, pp. 380 Y ss. Y vol. I1I, pp. 479 Y ss; Juan de Contreras, marqués de 
Imoya, Historia del arte hispánico. Vol. 11. Barcelona, Salvat, 1934; Leopol-
do Torres Balbás, Arte almohade. Arte nazarí. Arte mudéjar. Vol. N de la 
col. «Ars Hispaniae». Madrid, Plus Ultra, 1949; Fernando Chueca Goitia, 
Historia de 14 arquitectura español4. Ediui antigua y ediui media. Madrid, 
Dossat, 1965. 
Para los focos regionales del arre mudéjar puede verse: Manuel Gómez 
Moreno, Arte mudéjar toledano, Madrid, 1916; I..eopoldo Torres Balbás, Por 
el Toledo mudéjar, en «Al-Andalus», XXIII (1958), pp. 424-445; Basilio Pa-
vón Maldonado, Arte toledano islámico y mudéjar. Madrid, Instiruto 
hispano-árabe de culrura, 1973; Balbina Martínez Caviro, F1 arte mudéjar y 
los conventos toledanos (en prénsa); Diego Angulo Iñiguez, Arquitectura 
Mudéjar Sevillana de los siglos XlII, XlV Y xv. Sevilla, 1932; Alfonso Emi-
lio Pérez Sánchez, Iglesias mudéjares del reino de Murcia, en «Arre Español» 
(1960); Pedro José Lavado Paradinas, Carpintería y otros elementos 
típicamente mudéjares en 14 provincia de Palencia. Palencia, Instirución 
«Tello Téllez de Meneses», n. o 38; Basilio Pavón Maldonado, Arte mudéjar 
en Castill4 la Vieja y León. Madrid-Barcelona, Asociación española de orien-
talistas, 1975; María del Carmen Fraga González, La arquitectura mudéjar 
en Canarias, Santa Cruz de Tenerife, 1977 y la obra ya citada sobre la Baja 
Andalucía. 
Sobre arre mudéjar aragonés resulta aquí imposible recoger exhaustiva-
mente toda la bibliografía. Una amplia reseña puede verse en mi artículo, La 
arquitectura mudéjar aragonesa: Iglesia .de dominicos de Magallón 
(Zaragoza), en «Al-Andalus», XXXII (1967), pp. 399 y ss. Consúltese, ade-
más, la orientación bibliográfica de cada capírulo de esta obra. Por lo que se 
refiere a los autores mencionados en el estado de la cuestión: José María Ló-
pez Landa, Iglesias gótico-mudéjares del arcedianado de Calatayud, en «Ar-
quitecrura», mayo de 1923 (separata, 8 págs.); de Francisco Iñiguez Alrnech, 
Iglesia parroquial de Santa Tecla de Cervera de 14 Cañada (Zaragoza), en 
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«Archivo Español de Arre y Arqueología», 16 (1930), pp. 57-63; del mismo, 
Sobre algunas bóvedas aragonesas con lazo, en «A.E .A.A. », 22 (1932), pp. 
37-47; del mismo, Notas para la geografo de la arquitectura mudéjar en 
Aragón, en el «Boleún de la Sociedad Geográfica Nacional», LXXIV Gunio 
1934), pp. 307-328; del mismo , Torres mudéjares aragonesas. Notas de sus 
estructuras pnmitivas y su evolución, en «A.E.A.A.», 39 (sep-dic. 1937), pp . 
173-189; de l.eopoldo Torres Balbás, Entramados aragoneses de apeo de vo-
ladizos, en «Al-Andalus», VIII (1943), pp . 455-461 ; del mismo, La arquitec-
tura mudéjar en Aragón. Las iglesias de Daroca, en «Archivo Español de Ar-
te», (1952), pp. 209-221 ; del mismo, La iglesia de Santa Maná de Me, 
diavilla, catedral de Terue/' en «A.E.A.», (1953), pp. 81-97; de José Ga-
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CO», 1950; de María Isabel Alvaro Zamora, Cerámica aragonesa l, en col. 
«Aragón», n . o 2. Zaragoza, Lbrerla General, 1976; de Gonzalo M. Borrás 
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Arte mudéjar y sociedad 
La población mudéjar y mOrIsca en Aragón 
El fenómeno mudéjar, que en los reinos occidentales de la 
península había surgido tras la toma por capitulación de 
Toledo en 1085, se iniciará en Aragón pocos años más tar-
de , al compás del proceso reconquistador. Durante el 
reinado de Pedro I se reconquistan Huesca (1096) Y Bar-
bastro (1100) , y durante el de Alfonso I el Batallador, Za-
ragoza (1118), T udela (1119) con T arazona y la comarca 
del Moncayo y, finalmente, tras la batalla de Cutanda, Ca-
latayud y Daroca (1120) . La reconquista del territorio ara-
gonés será completada por Ramón Berenguer IV, quien 
consolida el Bajo Aragón , y por Alfonso 11, que llega hasta 
Valderrobres (1169) y las tierras altas de Teruel (1171) . 
Pero básicamente, como ha señalado el profesor José 
María Lacarra, las tierras llanas del valle del Ebro habían si-
do reconquistadas por Alfonso 1 en pocos años. No sólo se 
trataba de tierras más ricas y feraces, y con diferentes siste-
mas de cultivo y riego, que las del norte, .sino también de 
los núcleos urbanos más importantes. Estas circunstancias 
condicionaron la repoblación, haciendo inviable la eva-
cuación de la población musulmana, que habría provocado 
un gran vacío imposible de llenar, derivándose graves con-
secuencias económicas. 
Por ello se permitió a la población musulmana perma-
necer tanto en los núcleos urbanos como en los rurales, 
Iglesia de la Magdalena, de Zaragoza 
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conservando sus bienes y propiedades, así como su religión, 
leyes y costumbres. Unicamente en las capitulaciones de las 
ciudades se establece que los musulmanes podrían quedarse 
en sus casas durante el plazo de un año, pasado el cual 
deberían trasladarse a los barrios extramuros, por razones 
de seguridad. Más adelante se verán las condiciones en que 
esta población musulmana queda sometida al nuevo domi-
nio cristiano. 
Los primeros datos demográficos fiables, de que dispo-
nemos, para el conocimiento de la población mudéjar ara-
gonesa corresponden al censo de 1495, ordenado por las 
Cortes de Tarazona, y estudiado por Antonio Serrano Mon-
talvo . Ha transcurrido, pues, un largo período de cuatro 
siglos, para los cuales disponemos de muy escasa y deficien-
te información sobre la población mudéjar. En 1495 el 
reino de Aragón contaba con 51 540 fuegos o casas, de los 
que 5674 correspondían a la población mudéjar, que supo-
ne el 11 % de la población total. Si se utiliza el coeficiente 
4,5 para traducir el número de fuegos a habitantes, da 
aproximadamente unos 25500 mudéjares. 
Más interesante resulta analizar la distribución de esta 
población mudéjar puesto que se halla muy desigualmente 
repartida, no sólo territorialmente, sino entre ciudades y 
núcleos rurales. Desde luego, en las ciudades la población 
mudéjar constituía una pequeña minoría, en muchos casos 
muy por debajo de la proporción general; así en Calatayud 
sólo alcanzan el 2,6 %, en Barbastro el 2,8, en Zaragoza el 
3, en Tarazona el 4,6, en Huesca el 6,49. En cambio en 
otras se acercan a la media general, como en Teruel y Da-
roca con el 10 Y el 10,50 respectivamente, mientras que en 
algunas , como Borja, lo desbordan ampliamente con un 
25,5. Sin embargo, frente a esta situación en las ciudades, 
en algunos núcleos rurales todos los habitantes eran moros. 
En el reparto por localidades, la densidad es mucho 
menor al norte del Ebro que en el valle del Ebro y sus 
afluentes meridionales. Al norte del Ebro, en el valle del 
Cinca, además del núcleo de Naval y de Barbastro, la 
población musulmana se concentra en el Bajo Cinca, desde 
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Pueyo de Santa Cruz hasta Albalate de Cinca y Fraga. Al 
sur de Huesca existe otra zona en torno al alto Flumen 
(desde Huerrios , Cuarte y Vicién hasta Barbués y Almu-
niente) y al Guatizalema (desde Pueyo de Fañanás y Nova-
les hasta Huerto). En general, con poca población, salvan-
do Naval, Albalate de Cinca y Fraga. 
En conjunto, puede afirmarse que la población mudé-
jar se concentra en torno al valle del Ebro y de sus afluen-
tes meridionales, y aún de éstos en sus vegas bajas especial-
mente . A lo largo del valle del Ebro se hallan localidades 
densamente pobladas de mudéjares desde Pedrola, hasta 
Fuentes de Ebro, Pina, Gelsa, Alborge , Sástago, Escatrón y 
Caspe. 
En torno a los ríos Queiles y Huecha, las comarcas de 
Tarazona y Borja apiñan en sus pueblos una numerosa 
población. Deben destacarse para Tarazona a Torrellas , 
Tórtoles y Santa Cruz de Moncayo, y de todas las localida-
des en torno a Borja, Bureta. 
El valle del Jalón y del Jiloca es la cuenca mudéjar por 
excelencia. Todos los pueblos de la vega baja del Jalón se 
encuentran prácticamente habitados por mudéjares (Riela, 
Calatorao, Epila, Lumpiaque, Rueda, Urrea de Jalón, Pla-
sencia de Jalón, Bardallur , Bárboles, etc.). Lo mismo suce-
de con los afluentes del Jalón por la izquierda, los ríos 
Aranda e Isuela; aquí se arraciman las poblaciones mudéja-
res en Arándiga, Brea, Illueca, Jarque, Mesones y Nigüella, 
de extremada laboriosidad, que provocó el hecho excep-
cional que con motivo de la expulsión de los moriscos en 
1610, se concediera a los de Brea una moratoria especial de 
seis meses, a fin de que pudieran liquidar sus negocios, 
que eran la industria del calzado. En la margen derecha 
Almonacid de la Sierra constituía otro importante núeleo. 
Siguiendo el curso aguas arriba del Jalón, entre Riela y 
Calatayud, se' destacan las localidades de Morata, Sestrica, 
Morés y Sabiñán. Ya en Calatayud, era importantísima la 
vecina localidad de Terrer, y con menor población Ariza. 
En la cuenca del Jiloca, además de Daroca y la próxima. 
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Burbáguena, . una de las poblaciones más numerosas e im-
portantes de Aragón era Villafeliche, famosa por sus 
alfares . 
En las tierras altas de Teruel, además de esta ciudad, se 
destacaba en la comunidad de Albarracín, Gea, otro centro 
densamente poblado. 
Del resto de los afluentes meridionales del Ebro, sobre-
sale la cuenca del río Huerva, no sólo porque en ella se en-
cuentra la localidad de Muel, de nuevo famosa por su pro-
ducción cerámica, sino por la densidad de población, tanto 
aquí como en Mezalocha, María de Huerva, Cadrete y 
Cuarte, con menor población en Mozota y Botorrita. 
En la parte alta de la cuenca del río Aguas Vivas se 
halla Huesa del Común, y más abajo se produce otra con-
centración demográfica en torno a Lagata, Letux, Belchite y 
Codo. 
En la vega del río Martín, destacaban además de Híjar 
y de Samper de Calanda, Urrea de Gaén y la Puebla de 
Híjar. 
Queda, por último, la cuenca del río Guadalope , que 
concentraba la población mudéjar en torno a dos núcleos, 
Foz Calanda y Calanda, destacando de nuevo éste último 
no sólo por la importancia numérica de su población sino 
por haber conservado tradición de cerámica popular. 
Tras el año 1526, en que los mudéjares aragoneses son 
constreñidos a convertirse al cristianismo, recibiendo el 
bautismo, y denominándose en adelante cristianos nuevos 
o . moriscos, sin que variase sustancialmente su situación, 
disponemos de mayor información acerca de la variación y 
crecimiento de la población morisca aragonesa. El censo 
elaborado en el año 1575 por el virrey de Aragón, conde 
de Sástago, para aplicar el mandato de desarme de los mo-
riscos aragoneses, recuenta 10 825 casas, a las que aplicando 
el coeficiente 4,5 dan un total de 48800 moriscos. Pero 
debe tenerse en cuenta que resulta incompleto, dado que 
no cooperaron en el desarme ni el duque de Villahermosa, 
ni el conde de Aranda, ni don Francés de Ariño. 
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Hoy día, a partir de los estudios de Joan Reglá y de 
Henri Lapeyre, conocemos mejor la problemática de la ex-
pulsión de los moriscos aragoneses , efectuada por mandato 
de Felipe 111 en el año 1610. Precisamente , y para llevar a 
cabo ordenadamente tan compleja operación, el virrey de 
Aragón, marqués de Ay tona , efectuó un preciso informe 
con el censo de la población morisca aragonesa, que en esta 
fecha alcanzaba a 14 109 casas, a las que si se aplica el co-
eficiente multiplicador de 4,5, da una población total de 
63500 moriscos. -Todos los datos documentales parecen in-
dicar que la expulsión fue total , habiendo establecido La-
peyre la cifra de expulsados en 60818, de los que algunos 
salieron del reino por la frontera francesa, mientras la 
mayoría embarcaba, junto con los escasos moriscos de Cata-
luña, por el puerto de los Alfaques. 
Conviene precisar que el porcentaje de moriscos arago-
neses en relación al total de la población aragonesa en el 
momento de la expulsión no puede establecerse con abso-
luta precisión . Esto se debe a que el censo de Tomás Gon-
zález, realizado en 1603, y que da para el reino de Aragón 
un total de 66647 vecinos, no es fiable en absoluto , aun-
que ha sido muy utilizado por los historiadores. El censo se 
estima muy deficiente y por debajo de la población rc;:al 
aragonesa, que la mayoría de los historiadores estiman para 
el año 1600 alrededor de los 400000 habitantes . Sobre este 
total, la cifra de expulsados recontada por Lapeyre da un 
porcentaje del 15,2 %, que en todo caso es superior al 
11 % del año 1495. 
De cualquier forma , el crecimiento demográfico de la 
población morisca a lú largo del siglo XVI había seguido 
un ritmo superior al de la población aragonesa, debiendo 
indagarse si este crecimiento responde a una mayor tasa de 
natalidad entre los cristianos nuevos, o simplemente res-
ponde a un fenómeno de explosión demográfica en las ve-
gas de los ríos, como apuntan Colás y Salas. 
Por otra parte conviene recordar que la expulsión de la 
población morisca afectó muy diversamente a los diferentes 
reinos de la península, ya que en la corona de Castilla sólo 
Torre de la catedral .. de Tarazana 
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alcanzaban, según estimaciones de Nadal, al 1,3 %, 
mientras que en la corona de Aragón esta proporción se 
eleva globalmente al 12,6, y aun si se tiene en cuenta que 
en el principado de Cataluña constituían una escasa 
minoría, que no alcanzaba los 5000 Y se concentraban en 
la zona de Tortosa, se obtendrán los mayores porcentajes 
para el reino de Valencia, donde eran casi un tercio de la 
población, y para el reino de Aragón, donde como ~'e lleva 
dicho se aproximaban al quinto. 
Gregorio Colás y José Antonio Salas han realizado re-
cientemente (1977) un cuadro de la evolución de la pobla-
ción en los lugares aragoneses de predominio mudéjar y 
morisco, entre los años 1495, 1610 Y 1650, en que se 
puede apreciar por los datos de esta última fecha la enorme 
incidencia de la expulsión y la lenta recuperación y re-
población de muchos lugares aragoneses a lo largo del si-
glo XVII. 
Sise ha considerado con cierta prolijidad la distribución 
geográfica de los mudéjares y moriscos aragoneses, que ha 
sido cartografiada por]osé María Lacarra, se ha hecho con 
el propósito de ponerla en relación con la distribución del 
arte mudéjar, solamente cartografiado con carácter general 
por Francisco Iñiguez Almech. Esto nos permite analizar las 
incidencias y repercusiones que la población mudéjar ha te-
nido sobre la creación artística conservada. 
Si se comienza por la distribución de la arquitectura 
mudéjar religiosa, que es no sólo la más importante sino la 
única bien estudiada, a diferencia de la arquitectura militar 
y civil, se advierte inmediatamente que es en los núcleos 
urbanos, en que la población mudéjar era absolutamente 
minoritaria, donde se concentra numérica y cualitativamen-
te esta manifestación artística. Es el caso de Zaragoza, Cala-
tayud, Tarazona y Ternel, ciudades mudéjares P9r excelen-
cia. La razón es obvia ya que la arquitectura cristiana mu-
déjar necesariamente debía edificarse en aquellos núcleos 
habitados mayoritariamente por cristianos o, al ménos, con 
una comunidad cristiana relevante. Por el contrario es lógi-
ca la ausencia de arquitectura religiosa cristiana en todas las 
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localidades de población mayoritaria o exclusivamente mu-
déjar y morisca, ya mencionadas. 
Evitando generalizaciones, y por ceñirme a la cuenca 
del Jalón y del ]iloca estudiada en mi tesis doctoral, se ad-
vierte que, con excepción de Calatayud, en que la pobla-
ción mudéjar era minoritaria, los mejores ejemplos de la 
arquitectura mudéjar religiosa aparecen en zonas de vacío 
absoluto de mudéjares. Así, por ejemplo, a orillas del río 
Ribota se escalonan las iglesias de Torralba de Ribota, de 
Aniñón y de Cervera de la Cañada, por citar las más im-
portantes. Los mismo sucede con Belmonte de Calatayud 
en la cuenca del Peregiles, o con Tobed, en la del Grío. Y 
los casos son asimismo notables en la misma ribera del ]a-
Ión, con el ejemplo de Ateca, o en la del ]iloca, con la 
iglesia de Morata de ]iloca y con el caso excepcional de las 
ues iglesias de Maluenda. En ninguna de estas localidades . 
mencionadas, pertenecientes a la antigua comunidad de 
Calatayud, se registran mudéjares ni moriscos en los censos 
de 1495 y de 1610. 
Donde se ha visto concentrada especialmente la pobla-
ción mudéjar, tanto en el valle o vega baja del]alón, como 
en la cuenca de los afluentes Aranda-Isuela, se encuentran 
las excepciones de Ricla e Illueca, cuyas iglesias justificarían 
la existencia de comunidades cristianas junto con las mudé-
jares. Alagón, ya en la confluencia con el Ebro, es otro caso 
evidente de presencia de arquitectura mudéjar y ausencia 
de población mudéjar. Pero, además, en todas estas locali-
dades de población mudéjar, no sólo se registra la presen-
cia de arquitectura religiosa tardía, ya a partir de la segun-
da mitad del siglo XVI, sino que curiosamente aquí se ha 
detectado la mayor densidad de bóvedas aragonesas de la-
zo, realizadas en yeso, y correspondientes al siglo XVII, tras 
la expulsión de los moriscos en 1610. Curioso fenómeno de 
mudejarismo tardío que reaparece pujante en el período 
barroco, y del que además de los ejemplos excepcionales de 
las iglesias de Illueca y de Brea, pueden verse rasgos par-
ciales en ]arque, Arándiga, capilla del castillo de Mesones 
de Isuela, Lumpiaque, Urrea de Jalón, Bárboles, etc. 
// 
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Puede concluirse que arte y población mudéjar única-
mente se superponen en los núcleos urbanos o en aquellos 
rurales de población mixta . En el resto de los casos , mayo-
ritarios, se ha producido una yuxtaposición de arquitectura 
mudéjar en núcleos de población cristiana, próximos a 
otros núcleos rurales de población mudéjar , para los que 
lógicamente no existen restos de arquitectura cristiana de 
época medieval. 
Por el contrario, la superposición o coincidencia es casi 
absoluta, cuando se trata de considerar la distribución de la 
cerámica. Por lo que se refiere a la cerámica decorada son 
conocidos los alfares de Calatayud, Teruel, Muel y Villafe-
liche, a los que se puede añadir María de Huerva y Cadre-
te , relacionados con Muel, además de otros núcleos urba-
nos , como Zaragoza, liuesca, Daroca, etc. Todos ellos son 
núcleos urbanos de población mixta, o en algunos casos, 
como Muel, Villafeliche, María y Cadrete, mudéjar. 
Si se atiende a la cantarería manual , que no utiliza el 
torno, los dos grupos diferenciados por María Isabel Alvaro 
coinciden casi de manera absoluta con localidades de 
población exclusivamente mudéjar y morisca. Así, el grupo 
de Sestrica, en el que se incluyen Illueca y Jarque, que no 
pinta las piezas, y también el grupo de Calanda, en el que 
se incluyen Foz, Gea de Albarracín y Huesa del Común, 
que decoran las piezas. 
También para la cantarería hecha a torno, y para la 
ollería vuelven a aparecer, además de algunos citados, luga-
res de mudéjares y moriscos como Fuentes de Ebro , Fraga y 
Lumpiaque, o en ollería cordonada y pintada Naval y Al-
monacid de la Sierra. 
Aunque resulta incuestionable el condicionamiento téc-
. nico de la calidad de las tierras en la producción cerámica 
-así como los condicionamientos geográficos en la ar-
quitectura mudéjar-, sin embargo es estadísticamente re-
levante el hecho de los asentamientos de mudéjares y mo-
riscos en todas estas localidades alfareras. 
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La condición social de los mudéjares 
y el problema morisco 
A pesar del estudio del malogrado historiador Francisco 
Macho Ortega sobre la condición social de los mudéjares 
aragoneses durante el siglo XV, así como de los trabajos de 
Joan Reglá y de Soledad Carrasco Urgoiti sobre los moriscos 
aragoneses, lo cierto es que, como han subrayado pragmáti-
camente Colás y Salas, estamos bastante lejos de conocer la 
situación real de los mudéjares y moriscos aragoneses . 
Ya se ha visto cómo tras la reconquista la población 
musulmana (en su mayor parte descendiente de la pobla-
ción hispanovisigoda convertida al islamismo en el siglo 
VIII, ya que el aporte árabe y bereber fue escaso) permane-
ce conservando su religión, leyes y costumbres. Se da en-
tonces en Aragón la circunstancia de que convivían en bas-
tantes poblaciones las tres religiones del Libro: cristianos , 
moros y judíos, viviendo estos últimos en sus barrios aparte 
(las morerías y juderías), y con diferente organización, de 
manera que al concejo de cristianos se yuxtaponen las alja- . 
mas de moros y de judíos. Este equilibrio se rompe, tras al-
gunas fuertes crisis medievales, con la expulsión de los 
judíos en 1492. 
Los ,rludéjares, que ahora interesan aquí, constituyen 
una población eminentemente rural, salvo las minorías ur-
banas ya mencionadas, dedicada con esfuerzo y laboriosi-
dad al cultivo en aparcería de la tierra. El hecho diferen-
ciador de los mudéjares y moriscos aragonéses radica en 
que, en su mayor parte; viven en tierras de señorío, tanto 
laico como eclesiástico. Los datos ofrecidos por Lacarra, con 
base en el censo de 1495, son sumamente reveladores, por 
lo que se recogen aquí: 
Realengo, 19 lugares, con 927 fuegos de moros. 
Señorío, 96 lugares, con 3603 fuegos de moros. 
Iglesia, 16 lugares, con 691 fuegos de moros. 
Orden de San Juan, 10 lugares, con 262 fuegos de 
moros. 
Orden de Calatrava, 2 lugares, con 154 fuegos de 
moros. 
~~~ 
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Es decir, que solamente un 16,42 % , en el que se 
incluyen los lugares de las comunidades de Calatayua , Da-
roca y Albarracín , vivía en tierras de realengo, mientras 
que la mayoría lo hacía en tierras de señorío y de la Iglesia 
u órdenes militares . 
Esta circunstancia explica la peculiaridad del fenómeno 
mudéjar y morisco en Aragón, ya que los señores se van a 
constituir a la vez en los principales explotadores y protec-
tores de los mismos , por razones económicas. 
La situación real de los mudéjares y moriscos sería bas-
tante penosa, pero desde luego no peor que la de los cris-
tianos viejos que se encontraban en la misma situación 
jurídica de vasallos-aparceros de las tierras . Se puede obser-
var cómo las aljamas de moros se endeudan progresivamen-
te, debiendo recurrir al crédito, mediante la emisión de 
censales o préstamos que recibe la aljama, y que debía 
amortizar, pagando además intereses, que oscilaban entre 
el 6 y el 8 % anual. 
La situación no variaría en absoluto, tras el bautismo 
forzoso , decretado por el emperador Carlos en 1526, y al 
que se opusieron, en primer lugar, los mismos señores que 
verían disminuidas sus rentas en los diezmos y primicias 
que los nuevos convertidos habrían de pagar a la Iglesia . 
Este inconveniente económico lo resuelve Clemente VII 
concediendo para el rey y los señores los diezmos y primi-
cias de los nuevos cristianos o moriscos. 
Así, el problema morisco en Aragón presenta unas 
características propias derivadas de la vinculación de los 
moriscos a la nobleza señorial. En líneas generales la 
problemática en tiempos de Felipe 11 (1 en Aragón) debe 
examinarse, como han analizado Colás y Salas, en relación 
con la política del monarca , casi siempre al margen de los 
problemas religiosos, económicos y sociales . Los nuevos 
bautizados o cristianos nuevos quedaban tras el bautismo 
bajo la jurisdicción del Tribunal de la Inquisición, que fue 
utilizado por el rey al servicio de su política centralista y en 
contra de la independencia del reino de Aragón y de la 
nobleza insumisa. 
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La verdad es que no existió interés en integrar en la co-
munidad de cristianos viejos a los cristianos nuevos o moris-
cos, que aunque sustituyeron la antigua organización de las 
aljamas por la del concejo, sin embargo en los lugares de 
población mixta se mantuvo el funcionamiento paralelo de 
los concejos de cristianos viejos y nuevos. Tampoco se les 
dio una formación religiosa adecuada, y su situación real, 
económica y social, ya se ha dicho que no experimentó va-
riación alguna tras la conversión, aumentando, como es ló-
gico, el malestar general a lo largo del siglo. 
La impresión general es que la situación de los mudéja-
res y moriscos, que debían pagar elevadas rentas, era bas-
tante mísera. Viajeros como Münzer se refieren a esta si-
tuación de estrechez al afirmar que «pueden vivir más de 
sesenta moros en lugares donde apenas podrían sustentarse 
quince cristianos». Otros testimonios en el momento de la 
expulsión confirman que los moriscos aragoneses eran los 
más pobres de todos. 
Aquí interesa especialmente aludir a algunas de las ocu-
paciones habituales de la población mudéjar, en que, ade-
más del cultivo de la tierra, es sabido que predominaban 
preferentemente los albañiles o «maestros de obras», car-
pinteros o «fusteros», herreros, alfareros, trajineros y otras. 
Independientemente de que más adelante se ofrece la 
nómina de alarifes moros, ahora conviene referirse a la mo-
vilidad de este tipo de población mudéjar. Desde luego 
existen casos excepcionales, en que esta capacidad de movi-
mientos viene determinada por la calidad profesional de los 
interesados y por los encargos artísticos. Famoso es el caso 
de Mahoma Rami, maestro de obras del papa Benedic-
to XIII en la Seo zaragozana en el año 1409, que de 1411 
a 1414 realiza varios desplazamientos a Calatayud, como ha 
documentado Ovidio Cuella, para dirigir y visar las obras 
de ampliación de dos capillas laterales en la iglesia de San 
Pedro Mártir, y todavía en 1426 firma ostentosamente en el 
coro de la Iglesia de Cervera de la Cañada. 
Este mismo trasiego de maestros de obras se da tam-
bién en casos normales e incluso para simples oficiales . Al 
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menos los topónimos de ongen así lo permIten suponer, 
tanto para ésta como para otras actividades artísticas . Por 
citar únicamente un ejemplo, espigado entre la abundante 
documentación, en las obras mencionadas para San Pedro 
Mártir de Calatayud, entre 1411 y 1414, figuran en la nó-
mina de trabajo moros de Tarazona, Borja, Aranda, Brea, 
IIIueca, Mediana y Rodén , entre otros . 
No nos ocupamos aquí de la actividad cerámica , para la 
que remitimos a las publicaciones recientes de María Isabel 
Alvaro. Pero en cambio, además de recordar las actividades 
en el curtido de cueros, desarrolladas en Brea, y a las famo-
sas herrerías de Gea de Albarracín, parece oportuna una 
breve mención a la fabricación de armas. 
Desde luego debe tenerse en cuenta que todas las noti-
cias relacionadas con el tema de las armas tienen un claro 
trasfondo político , y han de interpretarse con sumo cuida-
do . Con frecuencia las fuentes de información no son im-
parciales en absoluto, y tras ello anda la Inquisición y la 
política de la monarquía, enfrentada a los intereses seño-
riales. 
En relación al tema de las armas, Lacarra ha recogido el 
dato de que las Cortes, para obviar la conversión obligada 
o la expulsión de los moros, y al mismo tiempo presionar 
sobre el emperador Carlos a fin de evitar el decreto de con-
versión, le hacen ver que los moros «son diestros en hacer 
escopetas, ballestas , espadas, puñales, pólvora y otras 
muchas especies de tiros de artillería y de armas» . Joan 
Reglá cita que por los años de 1564 y 1566, Y tras la anula-
ción del edicto de desarme de 1559, se advertía que los 
moriscos de las comarcas de Calatayud y Villafeliche fabri-
caban armas, que enviaban a sus hermanos valencianos . 
Aunque parece que las fuentes oficiales valencianas denun-
ciaban el fenómeno contrario . En el desarme de moriscos 
de 1593 pudo comprobarse que los mejor armados eran los 
de Gea de Albarracín , Villafeliche y Ricia . En cualquier ca-
so, e independientemente de la complejidad del tema, y 
de los intereses encontrados, parece obvio concluir que en 
algunas de las localidades mencionadas (con predominio 
~ 
Iglesia de San Pedro, de Alagón 
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morisco) se fabricarían armas, especialmente blancas, ya 
que en algunos casos coinciden con noticias de herrerías. 
Otra actividad importante, que puede deslindarse de la 
cerámica, sería la fabricación de ladrillos para la construc-
ción. En la cuenca del Jalón serían al menos importantes 
en este sentido Terrer y Torralba de Ribota, debiendo no-
tarse que, además de los ladrillos, se fabricaban otras 
piezas aplantilladas para las molduras de portadas, nervios 
de bóvedas o «cruceros», etc. 
Finalmente, por aportar otro dato a la compleja ocupa-
ción artesanal de la población mudéjar, quiero mencionar 
que en contratos de compañía para la fábrica de tejidos en 
Calatayud, en el año 1481 , se hace mención de que los 
contratantes «hayan de pagar de sus propias partes al moro 
que será para el tinte». 
Pero, desde luego, fueron las actividades relacionadas 
con la construcción (tanto arquitectura religiosa, como mili-
tar y civil) las que ocuparon predominantemente y dieron 
fama a los alarifes mudéjares, que sufrían una fuerte com-
petencia de los maestros cristianos, y a fines del siglo XV, 
de los canteros vascos, lo que explica la versatilidad y rápi-
da capacidad de adaptación a las modas de los estilos cris-
tianos, según venían impuestas por el gusto de la clientela. 
De este trabajo diario se puede inferir el profundo grado 
de integración en la sociedad aragonesa de la época por 
parte de la población mudéjar. Aparte de los conocidos ca-
sos de colaboración de maestros cristianos y mudéjares en 
obras importantes, quiero hacer mención de la participa-
ción de maestros de obras mudéjares en sentencias arbitra-
les para resolver diferencias entre maestros cristianos, de lo 
que se deducen -aceptaciones no sólo de prestigio profe-
sional sino moral. Así, en 1479, Ornar el Rubio y Farache 
el Rubio, moros, maestros de edificar casas, dictan senten-
cia arbitral sobre las diferencias entre Pascual de la Serona y 
la viuda de Maestro García sobre las obras en la capilla de 
Santa María de los Angeles en la iglesia de San Francisco 
de Calatayud . Años más tarde, en 1491, se dará otra sen-
tencia arbitral, esta vez dictada por Johan López de Cama, 
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cristiano de Munébrega, y Brahem el Rubio, moro, de Ca-
latayud, sobre la tasación de unas casas para el escudero 
Martín de Vera, en Huérmeda, realizadas por los canteros 
vascos Juan de Sopeña, Martín Pérez y Pedro de Liendo. 
En esta tasación colaboran además Mu<;a Domalich, Yuce 
Almazir y Anthón Ximénez, todos de Calatayud. 
Como se ve, eran el trabajo diario y la convivencia los 
que aproximaban a cristianos y mudéjares, primero, y a 
cristianos viejos y nuevos, después. Muy por encima esta-
ban los intereses de los señores y de la monarquía, que de-
terminaron los acontecimientos, y que conocemos por la 
historia oficial. Al final, mudéjares y moriscos serían 
víctimas de estos intereses, al margen de la situación real 
de convivencia . 
Nómina de alarifes mudéjares aragoneses 
desde el siglo XIV a 1526 
La floreciente escuela de investigadores aragoneses, que ha 
exhumado noticias de archivo, nos permite disponer de 
abundante documentación acerca de los maestros moros 
aragoneses durante los siglos bajomedievales, coincidiendo 
precisamente con el auge de la arquitectura mudéjar en los 
siglos XIV, XV y primer tercio del XVI. Sólo a título de 
orientación se ofrecen al final de este capítulo algunas de 
las más importantes fuentes impresas para este tema, sin 
ninguna pretensión de exhaustividad. En ellas, así como en 
nuestras propias investigaciones, se basan las noticias que se 
ofrecen a continuación, sin duda incompletas, y sobre todo 
ampliables, ya que no constituyen sino una mínima 
muestra de la completa nómina de alarifes mudéjares ara-
goneses, que algún investigador deberá abordar en el futu-
ro . Aquí, de momento, es de justicia rendir reconocimiento 
a las aportaciones documentales de Manuel Serrano Sanz, 
Manuel Abizanda y Broto, Pascual Galindo y Romea, José 
María Sanz Artibucilla, a las que muy recientemente se 
añaden las de Ovidio Cuella, entre otros muchos, cuya cita 
desbordaría el propósito de este trabajo. 
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Uno de los monumentos capitales durante esta época, 
debido a la magnitud de las empresas constructivas del me-
cenazgo real (por desgracia desaparecidas casi en su totali-
dad), es la Aljafería de Zaragoza. Jaime II concede el 31 de 
octubre de 1301 el título de maestro director de las obras 
de la Aljafería a Mahomet Bellito, como sucesor de Jucef 
Bellito. 
Angel NoveUa, primero, y César Tomás Laguía y San-
tiago Sebastián, de forma definitiva, se han ocupado del 
alcance de las obras realizadas en la catedral de Teruel en 
el año 1335. Se trata de obras en la cabecera de la iglesia 
de Santa María de Mediavilla (en especial, enlucido y pin-
tado) y en la casa abadía y sacristía. Para ellas llega de Za-
ragoza el maestro moro Yw;af de Huzmel, vecino de 
Coglor, que era lugar del Hospital, en la vega baja del Ja-
lón, localidad desaparecida, y que según María Luisa Ledes-
ma puede recordar la actual acequia de Caulor. Junto a él 
trabajan los mozos Abderramen y AIl. Más tarde aparecen 
(alema de Pina, Braymiel , Mafomat- (hermano de Yu~af), 
Alivelloy Yu~afiel. 
De nuevo, a partir de 1356, la Aljafería vuelve a ser 
protagonista de importantes obras, esta vez debidas al em-
peño de Pedro IV el Ceremonioso. Estas noticias, como las 
anteriores referentes a la Aljafería, se deben a José María 
Madurell. Se trataba nada menos que de levantar una real 
mansión palatina, para cuya administración el rey comi-
siona a ,Blasco Aznares de Borau . No se repara en gastos, y 
así el 7 de febrero de 1357 se encargaban a Cataluña 12 
columnas para otras tantas ventanas, y poco antes, el 20 de 
enero del - mismo año de 1357, el rey ordenaba que se 
constriñera a trabajar a los maestros moros, quejándose de 
la demora y lentitud de las obras por falta de los mismos . 
Años más tarde, el 20 de septiembre de 1382 se ordena el 
pago gracioso de 24 florines de oro, como recompensa, a 
los moros zaragozanos Farays Allabar, obrero de la 
Aljafería, y a Abrahim de Pina . 
A comienzos del siglo XV debe corresponder el maestro 
Yu~af Adolmalih, que figura en una inscripción en caracte-
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res góticos, bajo el alfarje mudéjar del coro alto de la igle-
sia de Santa María de Maluenda . 
Para el primer cuarto del siglo XV aumentan las noti-
cias documentales. Así, en Zaragoza, el 27 de octubre de 
1408 el maestro Mahoma Gali contrata la obra de enlucido 
y pintado de la capilla de Santa María de los Angeles, que 
debía realizar como las bóvedas recientemente hechas por 
el papa Benedicto XIII en la Seo zaragozana . 
Más abundantes son las noticias sobre el maestro Maho-
ma Rami, que el 26 de febrero de 1409 tomaba a destajo 
la decoración del cimborrio de la Seo. Este mismo maestto 
dirigía , por medio de desplazamientos, las obras en dos ca-
pillas laterales que el papa Benedicto XIII costeaba en su 
iglesia de San Pedro Mártir de Calatayud entre 1411 y 
1414. Y aun en el año 1426 se terminaban las obras de la 
iglesia parroquial de Cervera de la Cañada, en cuyo ante-
pecho del coro puede leerse la inscripción : «obrada et defi-
cada: por: Mahoma: Rami : con dios». 
Ovidio Cuella ha documentado con prolijidad las obras 
realizadas en las capillas laterales de San Pedro Mártir de 
Calatayud, y dirigidas por Mahoma Rami. En la primera 
etapa , iniciada el 19 de junio de 1412, trabajan Mahoma 
de Mediana, Brahem de Mediana , Yuce de Ebrea, Maho-
ma el Castellano, Hamet el Rey , Hamet de Borja, Audalla 
de Albuelea y Brahem Alvalencia; ya en el trabajo de enlu-
cido, «en fer a planeta et en blanquecer e pinzellar el cruce-
ro» colaboran Alí de Rami, Borgi, Hamet de Brea, Brahem 
de Ebrea y Mahoma el Parient , ayudados por Jucefiel, Al-
juco, Alí el Castellano y Hamedí el de Hebreya. En la se-
gunda etapa de la obra, iniciada a mediados de septiembre 
de 1413 y hasta fines de marzo de 1414 se documentan, 
además, a los siguientes maestros: Lop y Brahem de Rami, 
Mahoma de Borja , Dorrament , Alí burgalés , Hamet 
Auranda, Brahem de Illuequa, Alí Serrano, Audalla Folga-
do , Mahoma y Hamedico de Brea, Yuce del Rey , Hamedi~ 
co de Muca, Yuce del Royo, Mahoma de Roden y Adorna-
ment Castiello . Ovidio Cuella ha reconstituido paciente-
mente este ambiente de trabajo mudéjar, en donde colabo-
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ran desde maestros -en número de doce- hasta peones . 
Los jornales oscilan desde 5 sueldos más 2 de alojamiento 
para Mahoma Rami, pasando por los 4 sueldos y 6 dineros, 
o simplemente 4 sueldos de algunos maestros , hasta 16 di-
neros para los peones mozos y 8 dineros para los niños . 
Pascual Galindo documentó la fábrica del -famoso facis-
tol del Papa Luna, realizado entre el 22 de noviembre de 
1413 y el 22 de enero de 1414, con participación de los 
maestros moros AJí de Ronda, Mu~a Calbo, Lop, Chamar y 
Farach de Ronda. 
En el Archivo de Protocolos Notariales de Calatayud se 
ha podido documentar la actividad de alarifes mudéjares 
entre 1446 y 1526, con una densidad mayor de noticias en 
el último tercio del siglo XV, y en número no inferior a 
una treintena de maestros. De entre ellos destacan por su 
actividad los Rubio o Castellano, ya que así se les denomi-
na indistintamente. A mediados del siglo XV eran, por lo 
menos, cuatro hermanos, todos maestros de edificar casas: 
Farax el Rubio (1456- + 1491), con dos hijos, Mahoma y 
Farax, de los que el último también era maestro ; Alí el Ru-
bio (1471-1487) ; Ornar el Rubio (1473- + 1493), con un 
hijo BraneITI el Rubio , que también era maestro; y Brahem 
el Rubio (1456). Como se ve, había dos Farax y dos 
Brahem en la familia, resultando en ocasiones difícil deslin-
dar sus actividades artísticas. Esta familia estaba unida por 
lazos matrimoniales a la de los Fariza y los Me~ot . Ignoro el 
parentesco que pudieran tener con los anteriores, Onecar el 
Rubio (1471) y su hijo Farache el Rubio (1488), tercero de 
este nombre en la documentación de la época. 
De la familia Fariza, se han · documentado Muza de Fa-
riza (1446), su hijo AJí de Fariza (1446), Domalich de Fari-
za (1470) y Mahoma de Fariza (1495) . 
De los Me~ot, Alí Me~ot (1480), nieto de Alí Me~ot, y 
Brahem Me~ot (1495-1499) y Hamet Me~ot (1498) . 
De los Domalich, Mu~a Domalich (1488-1491) y su 
nieto Domalich de Domalich (1488) , y AJí Domalich 
(1490) . 
Iglesia de Alfajarín 
-
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Otros alarifes moros de Calatayud, documentados en 
este período son: Yuce Almazir, alias Jucetos (1484-1491), 
Yuce de Momi (1497) y Onecar de Momi (1498), Brahem 
de De~a (1498) y Mahoma de De~a (1498), Mahoma de 
Duenyas (1498-1504), Domalich Alhamí (1498) , Mahoma 
de Perros (1498) y Mahoma de Villanueva (1507). 
De fuera de Calatayud, aparecen Yuce Camayon, 
maestro de edificar casas, de Lagata (1483) Y Abdalla Mun-
yo, maestro de edificar fuentes, de Morés (1507) . No se re-
cogen aquí los cantareros, la familia de los (ulema , pero es 
oportuno referirse a Marien de Marguan, que aparece re-
gistrada como maestra, sin precisar su oficio (1487) . 
Sin embargo, de toda esta amplia nómina de maestros 
mudéjares son prácticamente nulas las obras conservadas o 
identificables en nuestros días. Unicamente un banco o 
sillería de madera, realizado el 11 de julio de 1456, por Fa-
rax el Rubio y Brahem el Rubio, hermanos, para la iglesia 
de San Juan de Vallupié, se conserva en la iglesia actual de 
San Juan el Real de Calatayud. Del resto, con obras impor-
tantes para San Juan de Vallupié o para San Pedro Mártir, 
por citar algunas, todo se ha perdido irremisiblemente, lo 
que de todos modos constituye un índice del escaso por-
centaje de arte mudéjar llegado hasta nuestros días . 
Para la misma ciudad de Calatayud, Salvador Amada 
documentó interesantes aspectos . Por citar uno de ellos, 
aludiré a la traza de tres bóvedas de crucería estrellada, 
contratadas por Farache Castellano el 11 de junio de 1525 
para la iglesia de Santiago de Calatayud, también demoli-
da. El mismo Amada, con motivo de estudiar la portada y 
puertas de la colegiata de Santa María de Calatayud, pudo 
sorprender el cambio de nombres de tres alarifes mudéjares 
bilbilitanos. Así, Brahem Me~ot pasa a llamarse Joan 
Me~ot, Farache Castellano a Gabriel Castellano, y, por últi-
mo, Farache Montesino a Joan Belvis . A estos moriscos bil-
bilitanos se les puede seguir la actividad a lo largo del siglo 
XVI. Agustín Rubio ha dado a conocer cómo en 1560 edi-
fican la torre del reloj de Ateca además del maestro Do-
mingo y sus hijos, Ame~ot, morisco de Calatayud. 
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Para este mismo período son bien conocidas las activi-
dades de los alarifes moros de Tarazana, dadas a la luz por 
José María Sanz Artibucilla . Aquí se resume con brevedad 
lo más destacado. AJí el Darocano (1496-1497), con obras 
en la torre de la catedral desde la altura de la bóveda hasta 
el reloj, y portada y galería cubierta que corre a lo largo de 
la nave central. Mahoma Margua y Mahoma Malón (1500), 
obras en el matadero público. Mahoma Rubio (1503) con 
obras en la torre de Santa María Magdalena , otras en el 
puente de Santa Ana, fuente de San Francisco (1510), y 
fuente del Cinto (1513). Muza de Vera (1507), obras en la 
torre de la parroquia de San Miguel, otras para asentar una 
campana en la torre de la catedral (1509-1510), así como 
otros trabajos en la casa de Estudios mantenida por el Ca-
bildo, y otros en la casa del canónigo Carnicer. Mahoma 
Berroz, junto con Muza de Vera, obras en diversas casas de 
Torrellas y en la ciudad de Tarazana. Mahoma Berroz, jun-
to con Mahoma el Rubio y Muza de Vera (1516), obras en 
la cabecera y lado de la epístola de la catedral para levantar 
nueva sacristía, oratorio y sala capitular, y sobre ellas, la 
biblioteca y tesorería, que en la actualidad sirve además co-
mo archivo. El mismo Berroz, junto con Yaye y Mahomica, 
obras en la librería de la catedral (1518) Y en el primitivo 
cimborrio (1519). El mismo Berroz, junto con Ibray de 
Vera (1518), obras para la instalación de un órgano y una 
habitación contigua para organista, ejecutadas sobre la ca-
pilla de don Antonio de Talavera en la catedral. El mismo 
Berroz, junto con Juce M~aten, obras en la fachada de la 
iglesia de Santa María Magdalena (1521) y en la torre de 
las reliquias (1522) . El mismo Berroz, juntamente con sus 
hijos, continúan en actividad documentada hasta 1532 . 
Si de Tarazana nos trasladamos a la ciudad de Zarago-
za, las noticias se acrecen considerablemente. Antonio de la 
Torre facilitó el conocimiento de dos reales órdenes; una, 
dada en Murcia, a 2 de mayo de 1488, por la que se orde-
na al receptor Juan Ruiz ceda una viña a Faraig Gali, 
moro, maestro de obras de Zaragoza, en recompensa de 
obras en la Aljafería; otra, dada en Santa Fe, a 13 de mar-
zo de 1492, por la que se ordena ir a Granada a los dos hi-
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jos de maestre Mofferriz, «e! que labra órganos y e! otro 
que labra de algez», al hijo de Brahem Palaro, e! mayor, y 
a Aramí, moros de Zaragoza, «cada uno de los cuatro con 
dos oficiales de sus oficios, muy buenos». Estos datos, como 
se apreciará , son de extraordinario interés para demostrar la 
movilidad de los alarifes mudéjares en el ámbito de! mece-
nazgo real, aspecto éste sobre el que existe más documen-
tación . 
A éstos, se deben añadir las abundantísimas noticias 
aportadas por Manue! Abizanda. En primer lugar, para 
completar la información sobre los Gali, maestros de obras 
de la Aljafería. Así, Farag de Gali, maestro de obras de la 
Aljafería cede los derechos de! maestrazgo a su hijo Maho-
ma de Gali, por testamento de 16 de noviembre de 1500, 
privilegio de maestrazgo que le será confirmado a Mahoma 
de Gali por Fernando e! Católico, y así le vemos trabajando 
entre e! 4 de noviembre de 1506 y e! 25 de octubre de 
1508, y de nuevo en la torre maestra e! 6 de enero de 
1516. De (alema Xama se conservan noticias sobre las 
obras en la iglesia de Epila (1503), por encargo de! conde 
de Aranda, y otras en e! castillo de Calatorao (1509). 
Audalla Musaire trabaja en las paredes , portada y torre de 
la Puebla de Alfindén e! 31 de enero de 1512. Alí e! Mo-
risco, en la casa de doña Aldonza Cerdán, señora de Agón 
y de Garañul, en la plaza de San Fe!ipe de Zaragoza 
(1514). Alí Bueñano, obras en casa de Juan de Litago, en 
e! coso zaragozano. Yayel Ambaxil y Mahoma Gali, obras 
en casa de Juan de Pardo en la parroquia de San Fe!ipe, e! 
27 de julio de 1514. Yuce Xama, obras en casa de doña 
Matea de Exea, viuda de don Juan de Ariza, en la calle de! 
Palomar de la parroquia de la Magdalena (1515). Audalla 
Gali, en la portada de la capilla de Almazán, para la igle-
sia de! Pilar (1516). Yaye! de! Baxil o Ambaxil, de nuevo, 
obras en la casa de la cofradía de ganaderos de Zaragoza 
(1521) . Mahoma de Huerto, obras en la Seo e! 23 de oc-
tubre de 1521. Alí Calanda, obras en casa de la plaza de! 
Pilar e! 6 de febrero de 1522. Alí Benamir, en la casa de 
Garci Barba en la calle de! Palomar de la parroquia de la 
Magdalena e! 6 de febrero de 1522. Y ya en 1526, vemos a 
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un Moferriz, con el nombre cristiano de Jerónimo, colabo-
rando con Juan Botero y Pedro López, en una capilla de la 
iglesia parroquial de la Magdalena. 
De nuevo, y para no fatigar más al lector con esta árida 
nómina de alarifes, observamos la colaboración de los 
maestros moros junto a maestros cristianos, que llevarían la 
dirección, en las dos obras más importantes en la Zaragoza 
de la época: el cimborrio de la Seo y la Torre Nueva, para 
el reloj de la ciudad. Según Pascual Galindo, en el cim-
borrio de la Seo (terminada la albañilería en 1520) , además 
de los maestros cristianos Juan Botero, Antón de Sariñena, 
maestre Gil y maestre Gombao, colaboraron Juce de Gali, 
Xamar, Braym Monferriz y maestre Arramí. Precisamente 
estos dos últimos los hemos visto citados entre los reclama-
dos por Fernando el Católico desde Santa Fe en 1492. Asi-
mismo en la construcción de la Torre Nueva (a partir de 
1504) se repiten cuatro de los maestros del cimborrio; me 
refiero a Gombao y Sariñena, por los cristianos, y a Juce de 
Gali y maestro Monferriz, a los que se agrega Ismael Allo-
bar, por los mudéjares. Entre estos nombres andaría lo más 
granado de la arquitectura mudéjar zaragozana -que es 
tanto como decir aragonesa- del momento. 
Los encargos artísticos 
No se pretende aquí ensayar una sociología de los encargos 
artísticos del arte mudéjar, porque en una región como la 
aragonesa resulta a todas luces evidente, por la profusión 
de los monumentos mudéjares, la aceptación y asimilación 
por parte de la comunidad cristiana en su totalidad de la 
obra de los alarifes mudéjares. No sólo esto, sino que la co-
laboración de cristianos y mudéjares llega a confundirse, 
como se ha visto, en la producción artística, por lo que una 
vez más será necesario insistir en que no se puede definir el 
arte mudéjar por sus creadores, sino en base a una caracte-
rización de sus elementos artísticos. 
No obstante, parece oportuno aludir a un momento 
histórico en que el arte mudéjar aragonés 'conoce su etapa 
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de esplendor máximo, y que puede concretarse en el siglo 
XIV, con especial intensidad en su segunda mitad. Se tra-
tará aquí de analizar algunas de las causas de esta explosión 
de mudejarismo, tras los dos primeros siglos (XII y XIII) 
para los que se han conservado escasos testimonios monu-
mentales, y aun es presumible que no fuesen muy abun-
dantes. 
Como primer factor en la aceptación del arte mudéjar 
se perfila con nitidez el mecenazgo real. Es suficiente recor-
dar los datos mencionados en el epígrafe anterior sobre 
Jaime II y Pedro IV; las obras de Pedro IV en el palacio de 
la Aljafería de Zaragoza (en su mayor parte irremisible-
mente destruidas en 1862) sólo admitirían parangón con 
las propulsadas por Pedro I de Castilla en el alcázar sevilla-
no. A mi juicio, el arte mudéjar de la Aljafería seguiría 
siendo el estímulo y el modelo para muchas empresas cons-
tructivas de la segunda mitad del siglo XIV . 
. Inmediatamente, y sin duda en conexión directa con el 
mecenazgo real, destacan los encargos artísticos del alto cle-
ro y de la orden militar del Santo Sepulcro. Los aconteci-
mientos políticos tejen una estrecha madeja en torno al rey 
Pedro IV, a los caballeros del Santo Sepulcro de Calatayud 
y a los arzobispos de Zaragoza. En las guerras de frontera 
entre Pedro 1 de Castilla y Pedro IV de Aragón (13 56-
1369), el priorato del Santo Sepulcro de Calatayud juega 
un importante papel defensivo, no sólo en apoyo del rey 
aragonés sino de las pretensiones dinásticas de Enrique, 
conde de Trastamara, hijo bastardo de Alfonso XI, y futu-
ro rey de Castilla. Por otra parte, conocemos cómo el arzo-
bispo de Zaragoza, don Lope Fernández de Luna, falla en 
una sentencia arbitral, dada en Daroca en 1359, a favor del 
prior y cabildo del Santo Sepulcro de Calatayud en las di-
ferencias jurisdiccionales que mantenían con el obispo de 
Tarazona. Sin duda ninguna, la trilogía formada por Pe-
dro IV, el arzobispo don Lope Fernández de Luna, y la or-
den del Santo Sepulcro (que podría muy bien concretarse 
en la figura de fray Martín de Alpartir) constituye un factor 
primordial en la eclosión del arte mudéjar durante la se-
gunda mitad del siglo XIV. 
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Sólo es necesario recordar en relación con el Santo Se-
pulcro, además de las obras en su casa de Calatayud (que 
se reconstruiría tras el arrasamiento de Pedro 1 de Castilla 
en 1362), la magnífica iglesia de la Virgen, edificada en la 
encomienda de Tobed a partir de 1356 (edificio protegido 
por Enrique II de Castilla, por los reyes de Aragón y por 
Benedicto XIII), y la casa-convento de canonesas del Santo 
Sepulcro en la ciudad de Zaragoza (con el mecenazgo do-
cumentado de fray Martín de Alpartir, en especial para 
obras en el claustro , bodega, refectorio y cocina). 
y con respecto al arzobispo don Lope Fernández de 
Luna cabe recordar aquí, entre lo arquitectónico conserva-
do, la parroquieta de San Miguel en la Seo zaragozana, 
donde participan maestros azu lej eros sevillanos (Garci 
Sánchez y Lop, documentados desde agosto de 1378 hasta 
mayo de 1379), con una magnífica armadura de madera 
sólo comparable a la del castillo de Mesones de Isuela, 
empresa del mismo arzobispo (en la que en 1379 figura co-
mo alcaide «Loppe Sanchez de Sevilia», recibiendo para las 
obras 500 florines de oro del arzobispo de Zaragoza a tra-
vés de fray Martín de Alpartir) . 
Interesa poner de relieve la estrecha relación de todo 
este mecenazgo artístico, donde a mi juicio se encuentra la 
clave fundamental para explicar el auge del arte mudéjar, 
protegido, como se ha visto, por un círculo aristocrático, 
encabezado por los propios reyes de la corona de Aragón. 
Desde esta perspectiva no extrañará en absoluto el me-
cenazgo del papa Benedicto XIII, don Pedro Martínez de 
Luna, cuya familia eran señores de Terrer y de Sestrica, dos 
importantes centros mudéjares del valle del Jalón . La de-
saparecida iglesia de San Pedro Mártir de Calatayud (con lo 
fundamental terminado durante el cardenalato, pero conti-
nuadas durante el pontificado) , las obras documentadas en 
la- Seo de Zaragoza (en parte conservadas, en la zona del 
ábside, que lleva sus armas), la terminación de la iglesia de 
Tobed (en el tramo de los pies) , así como la figura de 
Mahoma Rami, su maestro de obras, son suficientes 
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muestras de la incidencia positiva de Benedicto XIII sobre 
la evolución del arte mudéjar aragonés. 
No extrañará, pues, que más tarde los Reyes Católicos 
vuelvan a utilizar los maestros mudéjares en su palacio de 
la Aljafería (1492), o reclamen desde Santa Fe, como se ha 
dicho, a cuatro maestros mudéjares aragoneses. En realidad 
no hacían sino continuar una antigua tradición. 
Pero si era importante destacar, por su relevancia, este 
mecenazgo aristocrático, no debe olvidarse que el arte mu-
déjar desborda estos mecenazgos imponiéndose a todos los 
niveles sociales. En este sentido recuérdese el ejemplo de 
Maluenda, en el valle del Jiloca, con sus tres iglesias mudé-
jares de San Miguel , Santa María y Santas Justa y Rufina. 
Puede concluirse que el arte mudéjar fue plenamente asu-
mido por la sociedad medieval aragonesa, con la única ex-
cepción que imponían los condicionamientos geográficos. Si 
alguna manifestación artística caracteriza a Aragón, ésta es 
la mudéjar. 
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Caracterización artística 
del mudéjar aragonés 
Los intentos ensayados hasta el momento para caracterizar 
al arte mudéjar han resultado insuficientes, y esto es debi-
do fundamentalmente a su parcialidad. Esta parcialidad 
afectaba no solo al punto de vista inicial, ya de por sí con-
dicionado por prejuicios, sino a la realidad mudéjar, consi-
derablemente mutilada, en parte como resultado de la 
metodología adoptada. 
Con esto se quiere significar que buena parte de las ca-
racterizaciones realizadas hasta el momento actual siguen 
teniendo validez siempre y cuando sean consideradas como 
parciales (como una parte, estrictamente) y no se pretenda 
caracterizar al fenómeno mudéjar desde un solo punto de 
vista. Y no se piense que esto es refugiarse simplemente en 
un cómodo eclecticismo, sino atender a la compleja reali-
dad del fenómeno mudéjar. 
Desde luego que hoy carece de rigor científico definir al 
arte mudéjar en atención a la condición mudéjar de los ar-
tistas que realizan la obra, pero tampoco puede despreciar-
se esta circunstancia, puesto que los artistas mudéjares si-
guen siendo cuantitativamente mayoritarios . Para Aragón 
sirva la nómina que con carácter provisional y muy in-
completo se ha recogido en el capítulo anterior. 
Tampoco puede reducirse el problema desde un plan-
teamiento positivista, muy superado, a identificar la expre-
sión artística mudéjar con los materiales utilizados. Pero, 
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como se verá más adelante en este capítulo, los materiales 
empleados en la arquitectura mudéjar no sólo son más di-
versificados de lo que se proponía, sino que, aun para los 
tradicionales, tanto su naturaleza como el modo de traba-
jarlos condiciona básicamente el resultado de la obra. De 
esta forma ya no resulta correcto hablar de una traducción 
a materiales mudéjares, porque el resultado es siempre una 
cosa distinta del modelo que se pretende asimilar. 
Por otra parte, y por lo que se refiere a los elementos 
ornamentales o decorativos, considerados desde el punto de 
vista formal como los más válidos para definir al arte mu-
déjar, hay que tener en cuenta su limitación. En efecto no 
puede quedar reducido el arte mudéjar a lo ornamental, ya 
que esto supondría un reconocimiento del carácter epidér-
mico y adjetivo de la aportación musulmana. Quedan otros 
muchos aspectos, y en especial los estructurales , que 
amplían considerablemente el fenómeno mudéjar, al tiem-
po que contribuyen a una valoración del mismo más globa-
lizadora. Sólo tras estas consideraciones previas, se ha abor-
dado este ensayo caracterizador, poniendo particular énfa-
sis en que estos análisis no deben romper la unidad de la 
obra mudéjar. 
Estructuras mudéjares aragonesas 
Ya se ha señalado que hasta el momento los estudios sobre 
arte mudéjar aragonés han insistido con mayor frecuencia 
en los elementos decorativos que en los estructurales, y esto 
responde a la interpretación general del estilo mudéjar. 
Y, sin embargo, el acuñador del término y primer ca-
racterizador del estilo mudéjar, José Amador de los Ríos, 
no había polarizado el problema, ya que, en su citado dis-
curso de 1859, definía al estilo mudéjar como un compues-
to que en unos casos empleaba «como formas principales 
las del arte ojival a la sazón floreciente, y como ornamenta-
les las del arte mahometano», pero en otros casos ocurría 
((siguiendo en todo opuesto sistema» (el subrayado es 
nuestro). Este «opuesto sistema», en la feliz formulación de 
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Amador de los Ríos, significa que las formas principales (o 
estructuras) en ocasiones son musulmanas. . 
La verdad es que esta apreciación de Amador de los 
Ríos no pasaría inadvertida. Precisamente, y en el ardor de 
la polémica sobre el recién formulado estilo mudéjar, Pedro 
de Madraza reaccionaba en 1888 contra los que considera-
ban al arte mudéjar desde el punto de vista del arte cris-
tiano occidental, defendiendo la posición contraria (y por 
otra parte más lógica) de contemplar su evolución desde el 
lado musulmán, del que a fin de cuentas es una prolonga-
ción . Por esta razón Madraza advertía que existían «tantas 
variantes (mudéjares) como estilos tuvo el arte mahometa-
no». Consecuentemente con esta consideración, Madraza 
propuso una sistematización y terminología del arte mudé-
jar, que no iba a prosperar, pero que era una consecuencia 
de entender el mudéjar como arte musulmán bastardeado . 
Su propuesta consistía en sustituir el término de mudéjar 
por el de los distintos estilos o etapas del arte hispano-
musulmán, seguidos del adjetivo bastardo, resultando «ára-
be bastardo», «mauritano bastardo» y «naserita bastardo» 
(que ahora llamaríamos califal cordobés , almohade y grana-
dino o nazarí). Si me he decidido a exhumar la sistemati-
zación de Madraza no ha sido ni con ánimo de introducirla 
ahora ni de crear mayor confusión en la problemática del 
arte mudéjar. Como Lampérez, me apresuraré a afirmar 
que el término mudéjar resulta al menos una expresión 
más eufónica que las propuestas por Madraza. Sin embar-
go , su recuerdo sirva, al menos, para contrastar esta siste-
matización con la de «románico-mudéjar», «gótico-mudé-
jar», etc., y poner de relieve la escasa legitimación de 
ambas . 
Tras esta disgresión, ya excesivamente fatigosa, conviene 
abordar el fondo del problema, recordando que para el 
arte mudéjar aragonés tradicionalmente las estructuras han 
sido consideradas como correspondientes a los estilos cris-
tianos occidentales, y muy particularmente al gótico, que es 
el estilo occidental que coincide cronológicamente con el 
período de mayor apogeo de la arquitectura mudéjar arago-
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nesa. Antes de pasar a exponer hasta qué punto son occi-
dentales las estrucn~ras mudéjares en Aragón , quiero de 
nuevo hacer una alusión al período de formación del arte 
musulmán, cuya consideración me parece de utilidad 
ahora. 
Es sabido que el primer período del arte musulmán re-
cibe el nombre de arte omeya, que toma de la dinastía go-
bernante. Este período abarca aproximadamente un siglo y 
finaliza en el año 750, para dar paso al período abbasida. 
Pues bien, precisamente las dos mezquitas más importantes 
de la época omeya (la mezquita de la Roca en Jerusalén y 
la gran mezquita de Damasco) adoptan la estructura de 
dos tipos arquitectónicos cristianos: la de Jerusalén el tipo 
de planta central y la de Damasco el de planta basilical re-
orientada. Nadie ha puesto en tela de juicio el carácter 
musulmán de estas mezquitas omeyas, a pesar de su estruc-
tura, ni se han ensayado terminologías para su definición. 
Pero, ¿quién duda de que estaría justificado hablar de 
arte cristiano-omeya o bizantino-omeya, o sirio-omeya, por 
ejemplo? Me parece un camino peligroso continuar con la 
historia del arte musulmán y seguir exponiendo las fre-
cuentes asimilaciones por parte del arte musulmán a través 
de su historia según las culturas con las que entra en con-
tacto. Pero no se pierda de vista esta constante musulmana 
a la hora de analizar el arte mudéjar, que no es otra cosa 
sino una prolongación del arte musulmán en la España 
cristiana. 
y ya volviendo a las estructuras del arte mudéjar en 
Aragón, antes de pasar a cuestionar la influencia del arte 
gótico-levantino durante los siglos bajomedievales, quiero 
ocuparme de un tema que ya he tratado en ocasión de un 
homenaje póstumo a mi maestro Francisco Abbad. Me re-
fiero a los primeros ensayos de traducir a materiales mudé-
jares las fórmulas y estructuras del arte cisterciense. La 
implantación cisterciense en Aragón encontró freno en un 
condicionamiento de carácter geográfico, como es la escasez 
de piedra en el valle del Ebro. Por ello pronto tanto las bó-
vedas de cañón apuntado sobre fajones apuntados, como 
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las bóvedas de crucería sencilla de diagonales de medio 
punto, fueron realizadas en ladrillo. De momento, la única 
transformación estructural afectó a espacios y al grosor de 
los nervios diagonales que quedó condicionado al módulo 
del ladrillo utilizado. Esto se aprecia en la ermita, siruada 
en la partida de El Santo, junto al río Huerva, en el térmi-
no municipal de Tosos (Zaragoza), así como en la iglesia 
parroquial de Zuera (Zaragoza), ambas del siglo XlII. Todo 
esto aún podría ser considerado por la denostada interpre-
tación analítica como «cisterciense de ladrillo», a no ser que 
estas mismas bóvedas de crucería sencilla, con diagonales 
de medio punto, todo realizado en ladrillo, no apareciesen 
en las dos plantas superiores de la torre muci~jar de Santo 
Domingo en Daroca (Zaragoza), asimismo del siglo XlII. 
Esta observación adquiere especial relevancia en el pro-
ceso de formación del arte mudéjar aragonés, dado que se 
conservan escasos monumentos mudéjares para los siglos 
XII y XlII . Pienso que los primeros trabajos para la mano 
de obra mudéjar surgirían en los ámbitos del mecenazgo 
cisterciense y del mecenazgo real en estos dos «siglos oscu-
ros» . 
Mayor atención exige la tesis tradicional de que el mu-
déjar aragonés puede definirse como un estilo decorativo 
musulmán aplicado a estructuras del gótico levantino. En 
líneas generales, desde Vicente Lampérez y Romea casi to-
dos los historiadores de la arquitectura española han repeti-
do unánimemente esta tesis. En este sentido se han pro-
nunciado Andrés de la Calzada, Leopoldo Torres Balbás, 
Fernando Chueca Goitia, etc. 
En efecto, puede admitirse que el racionalismo y la ló-
gica constructivas del gótico levantino (con su sobriedad de-
corativa y sencillez estructural) son asumidos por la ar-
quitectura mudéjar aragonesa bajomedieval, sin que se tra-
te de un trasunto inerte, sino más bien de una recreación 
llena de vida. Por supuesto que el mudéjar aragonés no se 
limita a traducir al ladrillo las fórmulas góticolevantinas, 
sino que, por las mismas exigencias y condicionamientos de 
los materiales utilizados (de los que se trata más adelante) 
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y por la genuina sencillez del estilo, selecciona unas formas 
y las integra en un universo propio, articulándolas de ma-
nera muy peculiar, hasta tal punto que el resultado puede 
considerarse distinto. 
Se ha hablado de una selección formal, tendente a con-
seguir mayor solidez y equilibrio arquitectónicos, y en últi-
ma instancia a encontrar soluciones sencillas acordes con la 
base artesanal de la producción mudéjar, que se funda-
menta absolutamente en la praxis, y nada o muy poco en 
el diseño teórico. Aunque el estudio de la arquitectura gó-
tica en Aragón está por hacer, debido en parte a que el te-
ma ha sido relegado a segundo plano por la importancia de 
la arquitectura mudéjar, y aunque muchos de los prece-
dentes estructurales supuestos no hayan sido conveniente-
mente analizados , se pueden señalar algunas variantes for-
males y peculiaridades de la arquitectura mudéjar con res-
pecto a la gótico-levantina. 
Predomina en el mudéjar aragonés el prototipo de igle-
sia de nave única con el ábside poligonal y capillas laterales 
en los contrafuertes. Sin embargo, dentro de este prototipo 
muy generalizado, caben destacar dos variantes mudéjares. 
La primera es la ausencia de contrafuertes exteriores en el 
ábside, por lo común, lo que generalmente exige un mayor 
grosor de muros en el ábside (a veces de hasta dos metros) 
y con frecuencia permite la abertura de capillas interiores. 
En cualquier caso, los paños del ábside se ofrecen sin cesu-
ras a la ornamentación geométrica del ladrillo, como puede 
apreciarse en la iglesia de dominicos de Magallón o en la 
parroquial de Belmonte de Catalayud. 
La otra variante de las iglesias de nave única es la cubri-
ción de las capillas laterales, preferentemente, con bóvedas 
de cañón apuntado, en lugar de las de crucería, que atiran-
tan mejor entre los contrafuertes. 
Cabe señalar, por otra parte, entre las iglesias de nave 
única, la existencia de un prototipo singular, que en otra 
ocasión he denominado iglesias-fortaleza. La planta es rec-
tangular, presentando el ábside plano; la nave única se 
Iglesia de Torralba de Ribota (exterior) 
Abside de la iglesia de dominicos de MagalIón 
--------------------------------------------------------- ------ ---
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cubre con bóvedas de crucería sencilla de arcos diagonales, 
separando a estos tramos otros más cortos y cubiertos con 
cañón apuntado, que se contrarrestan al exterior mediante 
torres, alojadas a modo de contrafuertes entre las capillas 
laterales . El ábside recto está formado por tres capillas de 
planta cuadrada, abovedadas en crucería sencilla, comuni-
cadas entre sí y abiertas a la nave mediante arcos apunta-
dos . Las capillas laterales, entre las torres-contrafuerte, se 
abovedan en cañón apuntado , y por encima de ellas y de 
las del presbiterio corre una tribuna cubierta o galería, que 
comunica con el interior de la iglesia mediante ventanales 
con celosías y se abre al exterior mediante arquerías. A esta 
tribuna se accede desde el interior de la iglesia a través de 
las torres-contrafuerte. 
La estructura tan racional y lógica de estas iglesias (con 
alternancia de bóvedas de crucería sencilla y cañón apunta-
do en la nave única, testero recto con triple capilla, capillas 
laterales cubiertas con cañón apuntado, rorres contrafuerte 
y tribunas exteriorizadas) , en la que los sistemas de 
contrarresto y descarga de empujes están tán sólida y arte-
sanamente resueltos, es una creación genuina de la ar-
quitectura mudéjar aragonesa. Es . el resultado de una bús-
queda por crear un espacio amplio y desahogado, utilizan-
do materiales pobres como el ladrillo, y al servicio de una 
función militar secundaria, proporcionada por las tribunas 
exteriorizadas. Se da en iglesias de laS comunidades de Ca-
latayud y Daroca, que resultaban fronterizas con Castilla, y 
que jugaron un papel importante en las guerras entre 
Pedro I el Cruel y Pedro IV el Ceremonioso. Su prototipo 
más importante es la iglesia de la Virgen en Tobed, juris-
diccionalmente dependiente de la orden militar de Santo 
Sepulcro en Calatayud. En el correspondiente capítulo 
sobre la arquitectura religiosa se estudian con pormenor, 
aludiendo a los precedentes, formación del prototipo e 
influencias posteriores. 
Si es evidente la simplificación estructural en las iglesias 
mudéjares de nave única, que son deudoras al gótico levan-
tino, 10 mismo sucede, como se verá, con las iglesias de tres 
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naves, e incluso con los claustros mudéjares , aspectos me-
nos divulgados y conocidos por una historiografía que se ha 
ocupado casi exclusivamente de torres, ábsides y cim-
borrios. 
Uno de los aspectos del mudéjar aragonés en cuyo estu-
dio ha predominado generalmente la consideración de las 
formas y la ornamentación, prevaleciendo sobre la estrucru-
ra , es el de las torres. Alzándose esbeltísÍffias hacia el 
límpido cielo aragonés, se han tomado fundamentalmente 
en consideración sus formas (de planta cuadrada, de planta 
octogonal y mixtas) o la decoración de ladrillo y cerámica 
de sus diversos cuerpos. Ya se ha dicho cómo por lo que se 
refiere a su estructura, hallan sus precedentes en el alminar 
o minarete hispanomusulmán, y ello no sólo aquellas que 
por su forma de planta cuadrada podían recordarlo, sino 
también las octogonales, que se habían relacionado con las 
torres góticas levantinas. El estudio de Francisco Iñiguez 
Almech , en 1937, sobre la estructura y evolución de las 
torres mudéjares aragonesas lo puso bien de manifiesto . 
Tanto las torres cuadradas como las octogonales reflejan en 
los siglos bajomedievales la estructura del alminar almoha-
de , estando formadas por dos torres, una exterior envol-
viendo a otra torre interior, con desarrollo entre ambas de 
la rampa de escaleras; la torre interior, en altura, queda di-
vidida en estancias superpuestas y abovedadas. Bien es cier-
to que la estructura de las torres mudéjares de Aragón es 
mucho más rica y variada, con otras soluciones para el siglo 
XIII, con anterioridad a la cristalización de la influencia al-
mohade, y también con otras soluciones para la época bajo-
medieval, además de la comentada. De todo se tratará con 
más detalle en el capítulo correspondiente. Aquí solamente 
cabe subrayar que, aunque el trabajo de Iñiguez ha sido ci-
tado con frecuencia, en síntesis y obras de conjunto, sin 
embargo sus análisis sobre este punto no han sido recogi-
dos en los mismos, ni tampoco se había aplicado su 
metodología al estudio de las demás torres mudéjares de 
Aragón, que él no había considerado. 
En conclusión, y antes de pasar al tema del espacio mu-
déjar, puede resumirse que buena parte de las estructuras 
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utilizadas en la arquitectura mudéjar aragonesa sonde ori-
gen musulmán, aspecto que por descuidado conviene enfa-
tizar. De otro lado, puntualizar que aquellas estructuras 
derivadas del contacto con el arte cristiano occidental, 
siempre resultan de alguna manera modificadas y reestruc-
turadas en los sistemas mudéjares. 
La concepción espacial 
Hoy día se considera que el espacio interno es el elemento 
sustancial de la arquitectura . Precisamente la configutación 
de un espacio interno es lo que define a la obra arquitectó-
nica. Aquí tal vez radique uno de los aspectos que han 
sido más desconsiderados por la crítica. 
y esto se debe en buena medida a que la mayoría de 
los interiores mudéjares han llegado hasta nuestros días su-
mamente transformados, cuando no absolutamente desna-
turalizados . Si siempre es precisa una crítica de autentici-
dad al abordar la interpretación de la arquitectura mudé-
jar, debido a la caducidad de los materiales utilizados, tal 
crítica debe afinarse cuidadosamente al intentar reconstituir 
los ambientes y espacios interiores. 
Un principio previo a toda la consideración espacial del 
mudéjar e,; el hecho de que la arquitectura mudéjar, en sus 
interiores (y a diferencia del exterior) no ofrece la obra de 
ladrillo a cara vista, sino que lo reviste y en luce con yeso, 
procediendo a continuación a sobreponerle decoración 
esgrafiada y pintada. Se puede afirmar que no se conserva 
ningún interior mudéjar en su estado original; pero para 
una aproximación al mismo, y para entender el espacio 
mudéjar, es imprescindible conocer algunos interiores de 
iglesias mudéjares correspondientes a la antigua comunidad 
de Calatayud, como la iglesia de la Virgen en Tobed, las 
de Maluenda, Torralba de Ribota o Cervera de la Cañada. 
y esta aproximación nunca podrá ser completa, porque 
han sido objeto de remodelaciones en su ornamentación. 
Ante este principio previo de decoración de los inte-
riores se comprenderá el tremendo despropósito de algunas 
Iglesia de Torralba de Ribota (interior) 
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restauraciones actuales, que , por el mimetismo del repique 
de los muros para «sacar la piedra» realizado en las iglesias 
de piedra sillar, han procedido a «sacar el ladrillo», repican-
do los muros para dejarlo a cara vista. Si en el caso de las 
iglesias de estilos occidentales se han destruido lastimosa-
mente con este procedimiento importantes conjuntos mura-
les de las épocas románica, gótica y aún renaciente, que se 
hallaban ocultos por las capas de encalado (y existen feha-
cientes testimonios de estos hechos), para el caso de las 
iglesias mudéjares se destruyen ornamentaciones anicónicas, 
de carácter geométrico y vegetal , tan valiosas como las ante-
riores para reconstituir el sentido de un espacio interior, 
que solamente quedaba . configurado totalmente cuando se 
había procedido a su enlucido y decoración pintada. 
Si los testimonios monumentales no fueran suficientes 
para esta reconstitución de los espacios interiores del mudé-
jar, quedan por otro lado las fuentes escritas, que lo corro-
boran con igual fuerza probatoria . Entre los alarifes mudé-
jares se diferencian con nitidez aquellos que «labran de al-
gez», es decir, que realizan el acabado apariencial de la 
obra, una vez que lo grueso o principal está cumplido. 
Sólo así cobra sentido el trabajo documentado de ]uzaf en 
el crucero de la catedral de Teruel en el año 1335 , donde 
por el libro de recepta se conoce que se gastaron 6813 fa-
negas de algez. En otra ocasión, con motivo de las obras en 
capillas laterales de San Pedro Mártir de Calatayud, en 
1412, cuando llega el momento de revocar todo el interior 
hacen acto de presencia maestros especializados «en el fer a 
planeta et enblanquecer e pinzellar el crucero» (como son 
Alí de Rami, Borgi, Hamet de Brea, Brahem de Ebrea y 
Mahoma el Parient). Este tipo de trabajo es el que se en-
carga a Mahoma Rami en 1409 para pintar el cimborrio del 
papa Benedicto XIII en la Seo zaragozana. Y el mismo en-
cargo recibe Mahoma Gali el 27 de octubre de 1408, para 
enlucir y pintar la capilla de Santa María de los Angeles en 
Zaragoza, siguiendo lo que se había hecho en la bóveda de 
la Seo zaragozana por el papa Luna. Documentalmente, los 
ejemplos se podrían aumentar indefinidamente; más ade-
lante, al tratar del trabajo de los materiales, se insistirá en 
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el procedimiento. Por último, no se olvide que entre los 
maestros mudéjares, mandados llamar a Granada por Fer-
nando el Católico en el año 1492, figura uno de los hijos 
de maestre Monferriz, que «labra de algez». 
A veces este revestimiento de los muros consiste en 
yeserías de gran riqueza y suntuosidad; aunque de época 
medieval se hayan conservado pocas para muros y aboveda-
mientos, recuérdense las de una capilla lateral en la iglesia 
de Santa María de la Peña, en Calatayud, y las de la ca-
pilla del castillo de Cetina. Pero la obra de los yesaires re-
aparece, como un eco del sentimiento popular, en el pe-
ríodo barroco en la decoración de bóvedas y cúpulas de lazo. 
De menor suntuosidad, pero de similar efecto visual 
(que es lo importante, atendida la pobreza de los mate-
riales) son los esgrafiados y decoraciones pintadas. Predomi-
nan los temas que revisten grandes lienzos de pared, y bó-
vedas, destacando la decoración geométrica de lazo, y de 
arcos mixtilíneos entrecruzados. El impacto cromático fun-
damental está conseguido a base del rojo y del negro, sobre 
el blanco del fondo. 
A todo este efecto de conjunto hay que añadir múl-
tiples detalles ornamentales. Así las celosías caladas que 
cierran ventanales y óculos, donde es frecuente el ataurique 
y el lazo, además de temas vegetales del gótico. La talla or-
namentada del yeso en púlpitos y tornavoces, así como en 
antepechos de tribunas, y pretiles de coros altos a los pies. 
Todo se completa con las techumbres (véase el capítulo 
correspondiente) y las claves de madera dorada, frecuente-
mente decoradas con mocárabes. Súmese todavía el revesti-
miento a base de azulejos en los suelos (<<solerías») y en los 
muros (<<arrimaderos»), que intervienen primordialmente en 
el efecto general, tanto ornamental como cromático. 
Resulta difícil hoy, en el actual estado de conservación 
de los monumentos, ya que sólo han llegado hasta nosotros 
algunos aspectos parciales, reconstituir el aspecto de con-
junto de los interiores mudéjares aragoneses. Una verdade-
ra apreciación del espacio mudéjar presupone una rigurosa 
Bóveda de capilla absidial de la iglesia de la Virgen , de Tobed 
Enjuta de arco del coro aIro de la iglesia de ::'anta Tecla . 
de Cervera de la Cañada 
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reconstituClon de carácter arqueológico. Pues no puede ol-
vidarse que todos los elementos mencionados contribuían a 
configurar y conformar el espacio interior. En líneas genera-
les se conseguía una disolución óptica e ilusoria de la tectó-
nica mural mediante los sistemas ornamentales, potencián-
dose la riqueza cromática y la suntuosidad decorativa de los 
interiores. En definitiva, los sistemas ornamentales mudéja-
res vinculan la concepción espacial con la tradición ar-
quitectónica musulmana. 
Otro de los elementos que contribuye a subrayar el ca-
rácter intimista del espacio mudéjar' es la luz. Hasta el mo-
mento se ha prestado escasa atención a los sistemas de ilu-
minación y a la función que desempañan en la conforma-
ción espacial demr~de la arquitectura mudéjar. También 
es cierto que en este aspecto la crítica de autenticidad debe 
afinarse al máximo. Las transformaciones sufridas en huecos 
y vanos, los recrecimientos de altura con apertura de 
nuevos vanos posteriores, algunas restauraciones personalis-
tas son otros tantos factores que han modificado las condi-
ciones originarias de la visión y han transformado casi por 
completo, desnaturalizándola, la iluminación de los inte-
riores mudéjares. El clima seco y soleado del valle del Ebro 
(de características climatológicas afines al de los países mu-
sulmanes) exige una tamización de su luz cegadora. Los va-
nos de iluminación, por lo general, se disponen a bastante 
altura, obteniendo una dirección semi-cenital, y son de pe-
queño tamaño, cerrándose con celosías caladas de yeso 
labrado tanto los ventanales como los óculos. Esta luz difu-
sa y resbaladiza está en conexión con los sistemas ornamen-
tales atectónicos, antes analizados. 
Queda, por último, aludir al espacio resultante. Chueca 
Goitia ha analizado con finura este aspecto, «más de salón 
que de templo». El sentido espacial es unitario en estas 
iglesias de nave única, relativamente corta y bastante 
amplia, y no queda roto por la abertura de capillas latera-
les entre los contrafuertes, siempre de poca profundidad. 
La sensación espacial es amplia y desahogada, de escala 
monumental y de carácter más civil que religioso. La deuda 
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que este «unicum» espacial tiene con el gótico levantino es 
evidente e innegable, en cuanto a una consideración abs-
tracta del espacio sin tener en cuenta la conformación mu-
ral. Pero al añadirse la función de la luz, del cromatismo 
ornamental y del atectonismo general , el resultado es en 
todo bien diferente y nuevo . Es una genuina creación de la 
arquitectura mudéjar aragonesa . 
Los materiales y su modo de empleo 
Durante mucho tiempo se han considerado preferentemen-
te los materiales (ladrillo, yeso, madera , cerámica, etc.) y 
sus técnicas como los elementos caracterizadores del mudé, 
jar. Pero estos materiales y sus métodos de construcción, 
como tales , no han ejercido una influencia absolutamente 
unilateral y directa sobre la arquitectura mudéjar. Aquí se 
les reconoce el papel decisivo que han jugado, pero in-
tegrados en un conjunto de características (estructutas, es-
pacio , sistemas ornamentales, etc.) que definen al mudéjar. 
En suma, se intenta justipreciar en su exacta medida los 
condicionamientos de las técnicas y los materiales en la gé-
nesis de un estilo artístico . 
Son conocidos los condicionamientos geográficos (tanto 
del suelo como del clima) en el valle del Ebro y de sus 
afluentes meridionales, ámbito de expansión del arte mu-
déjar aragonés . Incluso se ha caracterizado sociológicamente 
al mudéjar como una cultura de valle . De aquí salen los 
materiales básicos -ladrillo, tapial y yeso-, que se con-
vertirán en la materia sustancial no sólo de la arquitectura 
mudéjar sino de la arquitectura aragonesa, en general. Por 
otra parte, el clima, de carácter continental seco y extrema-
do , crea una atmósfera límpida de luz cegadora, donde los 
volúmenes arquitectónicos pierden peso, y en casos como el 
de la arquitectura mudéjar espejean y aletean en pura 
vibración luminosa, desmaterializándose ópticamente los 
muros con el impacto cromático de la decoración cerámica. 
Pero, con todo, la arquitectura mudéjar no es tan pri-
mitiva ni tan rudimentaria para que no deban analizarse 
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en el proceso arquitectoOlco las nuevas soluciones y los 
constantes cambios producidos en su desarrollo . 
El ladnllo O «rejola» 
En términos de canon y proporción el ladrillo puede consi-
derarse como el módulo de la arquitectura mudéjar. En 
efecto , sus dimensiones (doble largo que ancho) condi-
cionan casi siempre el grueso de muchos muros, pilares , ar-
cos , etc. 
En la documentación medieval aragonesa el ladrillo es 
denominado «rejola» o «rajola», no debiendo confundirse 
con la acepción de azulejo que tiene en Valencia. Así, ante 
todo, los mudéjares aparecen citados en los documentos 
como maestros en «la obra de buen aliez et regala». 
La «rejola» llega a utilizarse comúnmente como unidad 
de medida en las descripciones de los contratos de obras, y 
habitualmente era el modo de entenderse sobre las dimen-
siones de determinadas partes de un edificio , especialmente 
en grosor de muros, arcos , etc. Así , en 1456, con motivo 
del contrato del cimborrio de San Juan de Vallupié por los 
maestros Farax el Rubio y Brahem el Rubio, en Calatayud, 
se menciona que «sobre aquel arquo fagua un sobrearquo, 
de ampleza de tres reiolas et media, et de alteza de una 
reiola et media». 
Generalmente se insiste en los documentos que los 
ladrillos o «rejolas» deben ser de buena calidad y estar bien 
cocidos. Los hornos de cocer ladrillos andarían muy reparti-
dos por la geografía mudéjar, pero existían centros de pro-
ducción más importantes . Para el valle del Jalón está docu-
mentada en este sentido la localidad de T errer , próxima a 
Calatayud . Competía con ella Torralba de Ribota , que era 
de población cristiana. Aunque el radio de comercialización 
de los ladrillos no sería muy amplio, por el encarecimiento 
del transporte. 
Una de las tareas de investigación, ardua y poco brillan-
te, pero necesaria, es la de inventariar las medidas (largo , 
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ancho y grueso) de los ladrillos utilizados en la arquitectura 
mudéjar. Para el mudéjar toledano ha sido realizada por 
Basilio Pavón Maldonado. Esto permitiría establecer tipo-
logías y cronologías relativas. En un documento de 1486 
se alude a que en los hornos de Terrer se fabrican «rejo-
las del molde ~arago~ano»; la constatación de este dato en 
el documento permite suponer que sería distinto al uti-
lizado en el valle del Jalón, y además una difusión del mis-
mo a zonas bastante alejadas. 
Debo a la amable comunicación de Guillermo Redondo 
las dimensiones exactas del ladrillo del molde zaragozano. 
Aunque la noticia procede de una fuente tardía Goseph de 
Allué , AvzSo de almutazafes, Zaragoza, 1690, pp . 464-465) 
no cabe duda de que recoge la metrología tradicional; trae 
las proporciones del ladrillo en crudo, y en cocido; estas úl-
timas aproximadas, tras deducir lo que reduce el ladrillo en 
su cocción en los hornos de Zaragoza. Traducidas estas di-
mensiones de palmos aragoneses al sistema métrico decimal 
actual, dan en crudo: 37,7 cm de largo, 18,4 cm de ancho 
y 5,4 cm de grueso; en cocido dan aproximadamente 35,3 
cm de largo, 16,8 cm de ancho y 4,6 cm de grueso, es de-
cir, el ladrillón grande, que se considera de tipo almohade. 
Estas medidas del molde zaragozano son, en verdad, «más 
ajustadas a razón», como dice Allué, ya que el ladrillo 
tiene dos palmos de largo (menos 1/24) y un palmo de 
ancho (menos 1/24), lo que permite el uso a soga y tizón 
mucho mejor que los I ladrillos regulados por el Fuero de 
Teruel (1176), donde se determina que el ladrillo tendrá 
palmo y medio de largo por un palmo de ancho. 
La construcción de portadas, ventanas, arcos, nervios, 
baquetones, etc., en ladrillo obligaba a la fabricación de 
los ladrillos aplantillados, obteniendo las formas o moldu-
ras deseadas. Ello resultaba obligado siempre para los ner-
vios de los abovedamientos de la época gótica. Ovidio 
Cuella ha aportado datos documentales de enorme interés 
para esta técnica de ladrillo aplantillado, relativos a las 
obras en San Pedro Mártir de Calatayud entre 1412 y 1414; 
estos tipos de molduras reciben en los documentos los 
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nombres de «finestrages, cruzeros chiquos , grandes o de 
sobrearco, bordones, brocales, pisones». Importa mucho el 
hecho de que el maestro Mahoma Rami , insatisfecho con 
los «cruzeros» (nervios de bóvedas de crucería) realizados 
por los tejeros de Torralba de Ribota, diseña de nuevo 
unos moldes y los encarga a los tejeros de Terrer. 
El mismo tipo de ladrillos especiales era necesario para 
la decoración exterior en ladrillo resaltado, especialmente 
en las torres . Aunque en los ejemplos antiguos, como la 
torre de Ateca, esta decoración se realiza con los ladrillos 
usuales, cuando se llega a la filigrana del siglo XIV, con el 
sistema de «paños» decorativos, es obligada la producción 
de piezas de escasa anchura, que se atizonan en el muro 
para obtener las labores decorativas . 
las yeserías mudéjares 
La profusa utilización del yeso tallado en el palacio de 
taifas de la Aljafería zaragozana podría «a priori» inducir a 
pensar en una floreciente escuela de yesaires mudéjares ara-
goneses . Y, sin embargo , nada más alejado de la realidad. 
Cierto que existen yeserías de época medieval, pero son 
escasas; y a pesar de la deleznabilidad del material, todo 
parece indicar que serían poco abundantes . Conviene recor-
dacespecialmente las celosías caladas, que cierran los venta-
nales de las iglesias, como en San Pedro de los Francos de 
Calatayud, o los ventanales del testero en Tobed y Torralba 
de Ribota. En tiempos del papa Luna, y en torno a la figu-
ra de Mahoma Rami, se produce un auge de esta técnica, 
aunque con motivos ornamentales preferentemente góticos, 
como en Cervera de la Cañada, último tramo de Tobed, la 
casa de Daroca o el palacio de IIlueca. 
Hay que esperar a fines del siglo XV y comienzos del 
XVI para encontrar otro momento de apogeo, con algunos 
púlpitos, bóvedas y bocas de capilla. Así una capilla lateral 
en Nuestra Señora de la Peña de Calatayud, púlpito de 
Santas Justa y Rufina de Maluenda, bocas de capilla de 
Bóvedas de ' lazo de la iglesia de San Ildtfonso, d~ Zaragoza, 
(vulgo Santiago) 
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Alagón , tribuna de Nigüella; etc. Pero las obras más desta-
cadas de este momento son sin dUda, el palacio de los Re-
yes Católicos en la Aljafería (1491-1492) y el claustro de la 
catedral de Tarazona (hacia 1529). 
No obstante, y éste es uno de los muchos problemas 
por resolver, ya en el siglo XVII , tras la expulsión de los 
moriscos y durante el período barroco , existe una 
abundantísima decoración en yeso, especialmente en bóve-
das y cúpulas, pero también en arcos perpiaños y de entra-
da a capillas laterales. Francisco Iñiguez Almech se ocupó 
ya en 1932 sobre estas bóvedas aragonesas con lazo, y no 
vamos a repetir aquí los ejemplos por él estudiados. Sin 
embargo sería injusto omitir, para añadir a la nómina de 
Iñiguez, la importancia de algunos programas decorativos, 
que no constituyen casos aislados (tales como cúpulas de 
capillas o arcos de acceso) , sino una ingente obra decorati-
va. Me refiero a la decoración de las bóvedas en las iglesias 
parroquiales de Brea de Aragón y de Illueca, solamente 
comparables a las de las iglesias zaragozanas de las Fecetas 
y de San Ildefonso . Asimismo en la provincia de Huesca 
destaca, entre otros muchos ejemplos, la monumental igle-
sia parroquial de Peralta de la Sal. 
Otros mate7iales 
El tópico socorrido de los materiales mudéjares tradicionales 
hace olvidar con frecuencia que la versatilidad de los alari-
fes no excluía la labra de otros materiales más nobles, 
como por ejemplo el alabastro. Así, Mu~a Domalich, cuan-
do contrata en 1488 la fábrica de una sala capitular en el 
claustro de San Pedro Mártir de Calatayud, especifica que 
«el portal mayor et los dos chiquos sian de alabatro, muy 
bien obrados, que do están' el retablo sia fecho un arquo 
dentro de la paret, de alabastro muy bien obrado». Lógica-
mente un material tan utilizado en el valle del Ebro no 
podía quedar marginado de la actividad mudéjar. 
Lo mismo sucede con la piedra, utilizada generalmente 
en las obras de cimentación de los edificios, y a veces en la 
Boca de capilla lateral de la iglesia de San Pedro, de Alagón 
&ca de capilla lateral de la iglesia de Santas Justa y Rufina, de Maluenda 
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mayor parte de los mismos; el mismo Mu¡;a Domalich, an-
tes citado, se compromete a hacer «los fundamentos bien 
fondos , con su buena piedra et algez». 
Fue Leopoldo Torres Balbás el primero que, en 1940, 
apuntaba la hipótesis de un «mudéjar de piedra», que se 
extendería por las comarcas de Tarazona y Calatayud, con 
monumentos de los siglos XlI y XlII. Aunque no se haya 
podido constatar ningún ejemplo para esta sorprendente 
hipótesis, y aunque, por otro lado, la naturaleza de los ma-
teriales no configura al arte mudéjar , no quiero dejar de 
mencionar en esta ocasión un monumento que siempre me 
ha llamado la atención poderosamente. Me refiero a la 
torre de Miedes. Es una torre exenta, de piedra sillar bien 
labrada, de planta cuadrada y estructura interna en escalera 
de caracol. Tanto por el material utilizado como por la 
función militar (Cristóbal Guitart Aparicio la ha calificado 
de «atalaya fortificada») parece distanciarse de las torres 
mudéjares aragonesas. Y sin embargo presenta varios ele-
mentos formales muy curiosos; así los modillones de rollos, 
que soportan los matacanes continuos del remate del pri-
mer cuerpo; también el hecho de tener un segundo cuer-
po, asimismo de planta cuadrada y de menor anchura que 
el primero, con recuerdo del alminar musulmán y estrecho 
paralelismo con la \ vecina torre mudéjar de Belmonte de 
Calatayud; los ventanales de este segundo cuerpo cierran su 
luz con un sistema de arcos apuntados entrecruzados, como 
los que se ven en el primer tramo de la iglesia de Tobed; 
finalmente el sistema de apeos de voladizo en la cornisa 
del segundo cuerpo repite los mismos de ladrillo de las 
obras mudéjares de la época. Todos estos elementos forma-
les aparecen tan estrechamente vinculados con el mudéjar 
de su entorno geográfico, que no encuentro repugnancia 
alguna en pensar que pudo ser obra de mudéjares, y que 
incluso podría clasificarse, según la proposición de Torres 
Balbás, como «mudéjar de piedra». Podría datarse hacia 
1360. 
Finalmente, sobre la madera puede verse el capítulo 
que se le dedica al final, bajo el título de carpintería mu-
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déjar. Para el tema de la cerámica aplicada a la arquitectu-
ra, véase lo que se dice en las torres de Temel , y en gene-
ral remito al lector para este tema a las obras de María Isa-
bel Alvaro Zamora, que ha renovado la bibliografía an-
tenor. 
Sistemas ornamentales 
En la interpretación del arte mudéjar se ha dedicado espe-
cial atención a lo decorativo porque aquí se apreciaba de 
manera rotunda la pervivencia musulmana. El mudéjar ara-
gonés no es una excepción y este aspecto es , sin duda,.el 
mejor estudiado y sistematizado. 
A nivel de corpus o catalogación de los motivos decora-
tivos sigue siendo una obra insustituible el libro de José 
Galiay Sarañana sobre el arte mudéjar aragonés, tantas ve-
ces citado con justicia, y que en este aspecto no sólo con-
serva su vigencia, sino que resulta imprescindible la reedi-
ción de esta obra, hace tantos años agotada. En esta suma-
ria caracterización del mudéjar aragonés no se puede pres-
cindir, aunque se trate de un tema conocido, de las alu-
siones mínimas a los sistemas ornamentales , pero remitien-
do necesariamente al lector a la obra meritoria de Galiay. 
y en primer lugar hay que volver a insistir en que los 
sistemas ornamentales del mudéjar aragonés derivan básica-
mente del precedente musulmán local, que es el palacio de 
la Aljafería de Zaragoza; recientemente el conspicuo espe-
cialista y tratadista de la decoración geométrica hispanomu-
sulmana, Basilio Pavón Maldonado, ha vuelto a reconocer 
(1975) para lo aragonés el papel precursor de la Aljafería. 
A decir verdad , la interpretación es más compleja , ya que 
en la evolución del arte hispanomusulmán la Aljafería de 
Zaragoza es un eslabón de enlace fundamental entre el arte 
califal cordobés y las posteriores etapas almorávide, almoha-
de y nazarí. Del clasicismo ornamental de la etapa califal 
cordobesa se pasa en el período de taifas de la Aljafería a 
una hipertrofia y barroquismo decorativos, que no harán 
sino prolongarse y continuar en lo almohade y nazarí. Co-
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moquiera que el arte musulmán no desasimila elementos 
formales sino que los retiene y transforma, no es de extra-
ñar la duda razonable que en algunos momentos apunta 
Basilio Pavón sobre si los motivos decorativos del mudéjar 
aragonés arrancan en la tradición local de la Aljafería, o 
responden en algunos casos a influencias posteriores de las 
épocas almohade y nazarí. En cualquier caso, la duda no 
trasciende los límites de la precisión académica ya que se 
trata de un vocabulario formal que corresponde al mundo 
cultural musulmán, cuya unidad es tan fuerte que influen-
cias, precedentes, concomitancias y recurrencias se confun-
den con frecuencia en esta marea formal. 
Pero los sistemas decorativos del mudéjar aragonés ofre-
cen una personalidad tan acusada, que ellos sólo han basta-
do para diferenciarlo y caracterizarlo, con independencia de 
las estructuras y otras peculiaridades ya enunciadas. 
En cuanto toca a la decoración de exteriores, ésta se ob-
tiene básicamente con el ladrillo resaltado sobre fondos 
rehundidos y con la aplicación de elementos cerámicos. 
Para la cerámica se ha reiterado hasta la saciedad la inelu-
dible necesidad de recurrir a las investigaciones y publica-
ciones de María Isabel Alvaro Zamora. Para la decoración 
en ladrillo resaltado hay que seguir a Galiay. Ahora bien, 
los motivos decorativos utilizados, y en especial, los de ca-
rácter geométrico ofrecen una escasa evolución formal para 
formular tipologías y cronologías relativas . Será necesario 
recurrir a las diferentes técnicas (ladrillo, yeso, esgrafiado y 
pintado, madera, cerámica, etc.) y a otros datos externos, 
para fijar criterios de cronología relativa. 
El ladrillo resaltado se organiza en los primeros mo-
mentos en sistemas fragmentarios, que no logran composi-
ciones murales amplias, sino yuxtaposiciones o superposi-
ciones de estrechas fajas o bandas horizontales. Entre los 
motivos destacan las «esquinillas» o dientes de sierra, obte-
nidas por la disposición diagonal del ladrillo, y a base de 
varias hiladas. Aparece en los ejemplos más antiguos del 
siglo XIII; es un motivo de precedente califal (mezquita 
del Cristo de la Luz, en Toledo), y también en el foco mu-
Torre de San Pedro, de Terne! 
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déjar leonés y castellano-viejo. En Aragón pervive hasta el 
siglo XVI, en el que las hiladas no se superponen sino que 
se disponen al tres bolillo , formando en ocasiones amplios 
paños decorativos. 
En estos primeros momentos parece que sólo. se utiliza 
el ladrillo de dimensiones normales, jugando con su dispo-
sición a soga (largo) y tizón (ancho). Con él se obtienen las 
roscas de los arcos en vanos y abocinamientos, y particular-
mente los primeros ejemplos de cruzamiento de arcos, tan-
to de medio punto, como apuntados . Entre los ejemplos 
más antiguos de entrecruzamiento de arcos de medio pun-
to hay que citar las torres de la catedral y de San Pedro, en 
Teruel, y la de San Pablo en Zaragoza . Este cruzamiento 
de arcos, de precedente califal, se da en la época de taifas 
de la Aljafería (pero en la portada de acceso a la musallah, 
y no en la parte alta de la portada del palacio, ya que estos 
últimos han sido colocados en la reconstitución de 
Iñiguez) . Era lógico que estos frisos de arcos entrecruzados 
de medio punto hallasen su continuidad en el cruzamiento 
de los apuntados, que aparecen en la torre de Santa María 
de Ateca, y tienen curiosas concomitancias en el arte sículo 
normando. 
Otros motivos conseguidos con el ladrillo normalizado 
son las fajas en «opus spicatum» y en zig-zag . A nadie se le 
oculta la tradición clásica del aparejo en «spicatum», que 
emerge de nuevo en el primer románico aragonés (así en 
Roda de Isábena, y en la iglesia de Santiago en Ruesta , por 
ejemplo); los ejemplos mudéjares son únicos, de primera 
época o arcaizantes, y están en las torres de Ateca, de Bel-
monte de Calatayud, y de San Pablo -de Zaragoza . De 
nuevo se dan en esta labor de espiga o espina-pez notables 
concomitancias con la arquitectura sículo-normanda. Por lo 
que respecta a la decoración en zig-zag, también su uso re-
sulta singular y limitado y de bastante antigüedad, aun-
que, a mi entender, ligeramente posterior a la decoración 
en espiga; aparece en las torres de San Gil de Zaragoza, de 
El Salvador y San Martín en Teruel, de Herrera de los Na-
varros, de Aniñón, de Alagón, de Rueda de Ebro, etc. 
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Otro motivo conseguido con e! ladrillo normal, a base 
de aproximación de hiladas, es el que Basilio Pavón ha de-
nominado «cruces de múltiples brazos», considerándolo 
como e! más peculiar de! arte mudéjar aragonés, ya que es 
privativo, con precedentes en Madinat al-Zahra y sin reper-
cusiones en lo posterior hispanomusulmán, salvo lo arago-
nés , aunque con concomitancias en las áreas geográficas 
turcas. Me interesa señalar que este motivo es uno de los 
más necesitados de una seriación tipológica y cronológica, 
dada la escasa atención que le dedicó Galiay, correspon-
diendo a Pavón e! mérito de haber destacado su interés . A 
título de hipótesis solamente creo encontrar los ejemplares 
más antiguos en los modelos de la torre de San Pablo de 
Zaragoza (sobre e! cuerpo de campanas), en la torre de 
Ateca (aquí formando aspas sobre recuadros verticales) , y 
en e! ábside de San Pedro de los Francos de Calatayud. Un 
segundo momento correspondería a los casos en que estas 
«cruces de múltiples brazos» forman ya claramente paños 
. de rombos, con las diagonales en aproximación de hiladas, 
y con pequeñas cruces en e! campo de los rombos. En este 
segundo momento se utilizan para lograr la decoración 
ladrillos atizonados, casi en forma de tacos, y en todo caso 
con menor ancho que e! normal de! ladrillo ; observo 
ejemplos en la torre de la Magdalena y en e! ábside y torre 
de San Migue!, en Zaragoza, además de en la torre de 
Terrer. En otras ocasiones, como en Aniñón o Alagón, por 
ejemplo, se dan los rombos de líneas quebradas en ángulos 
rectos , pero sin las crucecitas centrales. Como e! tema per-
vive hasta e! final , formando hexágonos y otros motivos 
geométricos, es difícil su sistematización por e! momento. 
Cuando en e! siglo XIV se empieza a utilizar este 
ladrillo especial, de menor anchura, para mediante su ati-
zonamiento lograr los «paños» decorativos, se generaliza e! 
temario ornamental más característico de! arte mudéjar ara-
gonés, realizado no sólo en ladrillo resaltado para la deco-
ración de los exteriores de edificios (fundamentalmente áb-
sides y torres), sino para toda la ornamentación (ce!osías en 
yeso, esgrafiados y pintados sobre los enlucidos interiores, 
techumbres en madera, etc.) Me refiero a los arcos 
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mixtilíneos, que pueden aparecer solos o entrecruzados, e 
incluso formando grandes «paños» decorativos (a veces, lo-
bulados), y a los sistemas de lazo, muy particularmente los 
de seis y de ocho. 
Por lo que se refiere a lQs arcos mixtilíneos sin entrecru-
zar, los ejemplos más antiguos (que datarían de la primera 
mitad del siglo XIV) parecen los del ábside y torre de la 
Magdalena de Zaragoza, y de los entrecruzados, de la mis-
ma época, en la torre de Tauste, de Alagón, de San Martín 
y el Salvador de Teruel, Tobed, Herrera de los Navarros, 
etcétera. Es imposible abarcar todos los ejemplos, ya que 
nos encontramos ante una de las manifestaciones más pecu-
liares del mudéjar aragonés, de indudables precedentes lo-
cales (y que aparecen ya en el siglo XIII en la torre de 
Santo Domingo en Daroca). 
Nada se va a añadir aquí a la espléndida exposición 
sobre el trazado sencillo de los lazos en el arte mudéjar ara-
gonés, una de las aportaciones más importantes de la obra 
de Galiay Sarañana a la interpretación del estilo . Unica-
mente recordar lo esencial de la tesis de Galiay. El carácter 
artesano y practicón de los alarifes mudéjares aragoneses 
excluye la utilización de lacerías muy complejas, reducién-
dose prácticamente a las de seis y de ocho, y aún éstas tra-
zadas con la ayuda de unos pautados ejecutados con regla . 
Esto lo constató Galiay al observar los esgrafiados de la 
iglesia de Santa Tecla en Cervera de la Cañada, y una 
celosía en Belmonte de Calatayud. Ahora puedo añadir yo 
que este mismo procedimiento se seguía para la carpintería 
y en general para el trazado de latos sobre cualquier mate-
rial . . En efecto, en unas tablas desprendidas de la 
techumbre mudéjar en la iglesia de la Virgen de la Fuente 
en Peñarroya de Tastavins, se puede apreciar claramente el 
pautado para una decoración a base de lazos de seis, reali-
zado con regla y punta seca. Como los ejemplos, encontra-
dos y citados por Galiay, se referían a los lazos de ocho, és-
ta para los lazos de seis corrobora su hipótesis plenamente. 
Aún añadiré más, y no quiero extenderme en un aspec-
to suficientemente probado por Galiay , y para el que cual-
Lazos de cuatro 
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quier dibujo es más indicativo que fárragos descriptivos . 
ws alarifes mudéjares aragones~s, cuando s.e trata de gran-
des «paños» decorativos, en los que se repite un sistema o 
serie ornamental, utilizaron matrices o «trepas» como base 
para el diseño de la ornamentación geométrica. 
En cuanto a la decoración vegetal, ya se yerá en algunos 
ventanales de Tobed, Torralba de Ribota y Maluenda, la 
escasa difusión que tuvo la labra del ataurique en la deco-
ración de las yeserías. 
Evolución y etapas del arte mudéjar aragonés 
El amplio período de tiempo que transcurre entre el siglo 
XII, en que se consolida la reconquista del reino de Ara-
gón, y el siglo XVII, en que tras la expulsión de los moris-
cos aragoneses en 1610 pervive la decoración mudéjar en 
las yeserías de las bóvedas barrocas, permite establecer, 
aunque sea a grandes rasgos, las etapas de un proceso evo-
lutivo dentro del arte mudéjar aragonés. Esta evolución re-
sulta absolutamente coherente y constituye una serie sin so-
lución de continuidad, en la que los cortes o etapas son ab-
solutamente convencionales, como en toda periodización 
histórica. A pesar de todo lo dicho hasta el momento para 
defender la personalidad y autonomía del arte mudéjar ara-
gonés, el lector quedará sorprendido al comprobar cómo la 
periodización provisional, que aquí se propone, coincide 
básicamente con la del arte cristiano· europeo: un primer 
período de génesis y formación del mudéjar durante el 
siglo XIII; la plenitud manifestada en el siglo XIV y pro-
longada en el XV; las transformaciones y significativa extin-
ción a lo largo del siglo XVI; por último, la sorprendente 
reaparición en la edad barroca durante el siglo XVII, y ya 
expulsada la población morisca. 
En esta periodización únicamente se insiste en la 
problemática básica, ya que los pormenores podrán hallar-
se, al menos planteados, en los capítulos siguientes. 
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Los siglos oscuros 
Hoy no podemos señalar ningún resto monumental mudé-
jar que corresponda al siglo XU, y son bastante escasos los 
pertenecientes al siglo XIII. Leopoldo Torres Balbás ha sido 
el primero (como en tantos otros temas) en plantearse este 
«vacío» monumental de los dos primeros siglos de cultura 
mudéjar aragonesa, y en formular una explicación. Desde 
luego durante el siglo XII el reino aragonés tuvo bastante 
con ocupar, consolidar y repoblar el territorio, para no me-
terse en demasiadas empresas constructivas. Es conocido el 
hecho de la utilización y consagración de las mezquitas ma-
yores como catedrales cristianas , lo que por otra parte no es 
privativo de Aragón sino que acontece en otras regiones es-
pañolas. Aquí tenemos noticia de Huesca y Zaragoza, por 
citar los casos más importantes; en Zaragoza desde la re-
conquista en 1118 se tarda, al menos, unos sesenta años en 
emprender las obras de la fábrica románica de la catedral, 
que por lo conservado del ábside mayor y otro lateral 
puede datarse hacia 1180. Un fenómeno similar se registra 
en Huesca, donde a pesar de los restos románicos del 
claustro, parece que hasta 1274 no se inician las obras de la 
catedral. En ambos casos se utilizaron entre tanto las mez-
quitas musulmanas preexistentes. Para Calatayud se sabe 
que la primera fábrica de la iglesia colegial de Santa María 
de Mediavilla fue consagrada en 1249, debiendo recordarse 
que fue conquistada a raíz de la batalla de Cutanda en 
1120; también se edifica sobre el solar de la antigua mez-
quita aljama. En definitiva, parece que hasta el reinado de 
Alfonso 11 (ya en el último tercio del siglo XII) no se abor-
dan empresas constructivas de importancia y que éstas se 
emprenden en estilo románico, símbolo del nuevo poder 
político cristiano. 
Del pasado monumental islámico de la región aragone-
sa solamente ha llegado hasta nuestros días (y aun esto, 
tras transformaciones, destrucción y reconstitución) el pala-
cio de la Aljafería, de época de taifas (1047-1081). El resto, 
que con su presencia monumental condicionaría el proceso 
de génesis y formación del arte mudéjar, ha desaparecido; 
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en este sentido es frecuente aludir a la «falta de referencias 
mínimas de un pasado monumental islámico». Carecemos 
aquí de los eslabones más próximos, con los que cuenta, 
por ejemplo, la génesis del mudéjar toledano o andaluz. 
Torres Balbás resumía con claridad las con causas de esta 
escasez monumental para este período de formación y tan-
teos previos: «la utilización dutante bastantes años de las 
mezquitas para el culto cristiano; la destrucción de muchos 
templos en las guerras de Pedro 1 de Castilla y Pedro IV de 
Nagón en el siglo XIV, y el ser edificios, lo mismo los ro-
mánicos de piedra que los mudéjares de ladrillo, muy mo-
destos, sustituidos por otros más suntuosos al mejorar la 
economía de la región». 
De lo poco conocido parece desprenderse que a princi-
pios del siglo XIII se inicia en el ámbito del mecenazgo 
real la aceptación del mudejarismo. Entre los pocos 
ejemplos se encuentra la rica techumbre mudéjar de la sala 
capitular del monasterio de Sijena, incendiada en los pri-
meros momentos de la guerra civil española de 1936. 
Puede que los condicionamientos geográficos del valle del 
Ebro, ya analizados, contribuyeran eficazmente a frenar la 
ofensiva cultural cristiana de los primeros .momentos, que 
habría querido imponer el arte románico europeo, 
característico de la tierra vieja del Alto Aragón. Resulta cu-
rioso comprobar los mudejarismos, advertidos por muchos 
historiadores, del monasterio cisterciense de Rueda de 
Ebro; precisamente con el área de expansión e influencia 
de este monasterio cisterciense se relacionan los importantes 
restos arqueológicos de la llamada ermita del Santo, en el 
término municipal de Tosas (Zaragoza). En Tosas se aban-
dona muy tempranamente (fines del XII o comienzos del 
XIII) la piedra sillar para ser sustituida por la obra en 
ladrillo; tanto la bóveda de cañón apuntado del ábside 
central, como el primer tramo de la nave lateral derecha en 
bóveda de crucería senciHa de diagonales de medio punto, 
son un claro ejemplo de la necesidad de recurrir a los ma-
teriales y las técnicaS de la mano de obra disponible: la 
mudéjar. A esta misma necesidad responde el cambio de 
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materiales, que se advierte en las iglesias de Daroca (San 
Juan, Santo Domingo), al ser sustituida la piedra por el 
ladrillo . 
Por lo demás, los monumentos más importantes de esta 
época están localizados en Teruel (especialmente en la ca-
tedral, con la torre, las naves y la techumbre) datables en 
la segunda mitad del siglo XIII, y no es de extrañar que en 
esta misma ciudad continúe la eclosión mudéjar en el 
período de plenitud. 
El pleno mudéjar 
El siglo XIV es el período de máximo apogeo y aceptación 
del arte mudéjar, recordándose lo que ya se ha dicho sobre 
el mecenazgo artístico . En este momento se difunde el tipo 
de torre de estructura musulmana r se edifican la mayor 
parte de iglesias de nave única, y en la segunda mitad del 
siglo cristaliza el prototipo característico de iglesia-fortaleza. 
Puede considerarse la época mudéjar por excelencia. 
Por lo que se refiere a los sistemas de ornamentación en 
ladrillo resaltado, parece que los ejemplos en que se utili-
zan ladrillos de dimensiones normales serían anteriores en 
una cronología relativa ; esto sucede en la torre de Ateca, 
en la de San Pablo de Zaragoza, en la de Belmonte de Ca-
latayud. Comienzan a utilizarse ahora los ladrillos atizona-
dos, de poca anchura , para la obtención de los «paños» de-
corativos, entre los que predominan los arcos mixtilíneos 
entrecruzados y los lazos de ocho; todo deriva del sistema 
ornamental almohade (así en las torres del Salvador y San 
Martín en Teruel, la Magdalena en Zaragoza, Tauste, ete.) . 
No se dispone con seguridad de datos cronológicos ab-
solutos, y la pervivencia de los elementos ornamentales 
mudéjares dificulta los ensayos de seriación cronológica, 
prolongándose en líneas generales este período durante el 
siglo XV, y aún en las primeras décadas del siglo XVI. 
De todo este amplio período del pleno mudéjar parece 
que el punto álgido coincide con la etapa del mecenazgo 
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regio en la Aljafería (en especial Pedro IV), del mecenazgo 
eclesiástico de don Lope Fernández de Luna y de Bene-
dicto XlII, de la orden del Santo Sepulcro de Calatayud, 
etc., concentrándose monumentos importantes a lo largo 
de la segunda mitad del siglo XlV y comienzos del XV. 
la paulatina occidentalización 
Es curioso qu~ a la hora de ofrecer una síntesis del arte 
mudéjar aragonés en el siglo XVI, los ejemplos quedan casi 
reducidos a algunas torres mudéjares, estando limitado el 
resto a una estrecha adaptación y servicio de los materiales 
tradicionales mudéjares a las nuevas formas del arte occi-
dental. Se habla de mudejarismos, o de huellas mudéjares, 
de sistemas tradicionales de construcción, pero lo ornamen-
tal y, sobre todo, la decoración de lazo, se eclipsa paulati-
namente, quedando como últimos testigos los paños de 
rombos y las esquinillas en el ladrillo resaltado de las 
torres. 
La mano de obra mudéjar sufre en los tiempos moder-
nos una dura competencia artística. De un lado se trata de 
los nuevos elementos formales que llegan con el renaci-
miento, movimiento artístico de raíz clásica y figurativa, lo 
más opuesto que puede concebirse al espíritu mudéjar, de 
raíz musulmana y anticlásica . Una avalancha de artistas 
extranjeros, principalmente italianos y franceses, es el 
vehículo de introducción de las nuevas formas. Pero junto 
a esto hay que añadir, como otra concausa, la presencia de 
canteros «vascos» desde las últimas décadas del siglo XV; las 
posibilidades económicas de los nuevos tiempos postulan 
materiales más nobles, estableciéndose por este lado otra 
fuerte competencia. 
Todavía está por dilucidar la incidencia que sobre la 
manifestación artística mudéjar haya podido tener la forzo-
sa conversión al cristianismo en el año 1526. La historia so-
cial aragonesa del siglo XVI está en mantillas, a pesar de 
que jóvenes investigadores de la edad moderna (Colás, Sa-
las, Redondo, etc.) pugnan por arrojar algo de luz sobre el 
Abside de San Pedro~ de Teruei 
-
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tema. En lo que la historia del arte puede aportar al tema, 
hay que señalar el hecho de que a mediados del siglo XVI 
se generaliza en la vega baja del Jalón (de población mo-
risca o de cristianos nuevos) un prototipo de iglesia muy 
modesta, de nave única y sin capillas Ia,terales entre los 
contrafuertes, que parece responder a una necesidad reli-
giosa programada. Pero, significativamente, en este grupo 
de iglesias apenas se descubre algún atisbo de mudejarismo. 
Por otra parte , el mudéjar se esfuerza una vez más, con 
su versatilidad y capacidad de asimilación, en adaptarse a 
la nueva moda estética. Este fenómeno se constata especial-
mente en materiales como el yeso y la madera . Ya se ha 
hecho alusión al esfuerza de la escuela de yesaires de la ór-
bita de Benedicto XIII por asimilar el lenguaje formal del 
gótico flQrido ; lo mismo sucede con el estilo de los Reyes 
Católicos, y con la ornamentación «al romano». En este 
sentido, la boca de capilla de la iglesia de Santas Justa y 
Rufina de Maluenda es un ejemplo fehaciente . A lo largo 
del siglo XVI prolifera en la arquitectura aragonesa la deco-
ración de grutescos, labrada en yeso, en las jambas en derra-
me y rosca ge los arcos de medio punto de los ventanales 
de las iglesias. Similar adaptación tiene lugar en las te-
chumbres de carpintería, como ocurre en la casa de la Real 
Maestranza de Zaragoza. Muc~as veces, los nuevos siste-
mas de decoración geométrica de estas techumbres de ma-
dera del siglo XVI responden más a los nuevos modelos re-
nacientes y manieristas (recogidos en los grabados de Serlio, 
etc.) que a la corriente tradicional. Y pronto habrá un 
préstamo de estas formas a la técnica del yeso, como sucede 
en la cúpula de la caja de escaleras del palacio episcopal de 
Tarazana (donde aparecen las armas del prelado don Juan 
González de Munébrega, 1546-1567). Este nuevo lenguaje 
formal manierista pasará a Hispanoamérica y ha provocado 
erróneas interpretaciones del llamado «mudéjar» americano. 
Y, sin embargo, con este ambiente de recesión de la ar-
quitectura mudéjar aragonesa a lo largo del siglo XVI co-
existe ur:. período de esplendor y floración de la producción 
cerámica, que ha sido magistralmente estudiado por María 
Arte mudéjar aragonés 111 
Isabel Alvaro Zamora, especialmente para los alfares de 
Muel. Me interesa ahora poner énfasis en la producción de 
azulejería, y particularmente en la de «cuenca» o «arista», 
que a mediados del siglo cambia los motivos tradicionales 
mudéjares por los nuevos renacentistas, corroborando el 
«décalage» que en las artes decorativas presenta la introduc-
ción de los motivos formales; tanto las solerías, como parti-
cularmente los «arrimaderos» de muchas iglesias y capillas, 
e incluso la aplicación a torres (como la de Utebo, 1544) 
confirman este esplendor. Uno se siente inclinado a pensar, 
a partir de este dato, que en el proceso de paulatino en-
mudecimiento de la arquitectura mudéjar aragonesa subya-
cen más razones de gusto artístico y de competencia que de 
problemática social. 
Las pervivencias mudéjares 
Evidentemente, en esta breve panorámica de la evolución 
del arte mudéjar aragonés apenas si se pueden retener al-
gunos datos esenciales; por ello, sobre todo, y para el 
período central del pleno mudéjar, casi ni se ha esbozado 
lo que será objeto de estudio en los capítulos siguientes. El 
lector deberá reconstituir, por sí mismo, la visión de con-
junto. Por la misma razón, ya no es necesario insistir de 
nuevo en el fenómeno de reaparición (como un Guadiana) 
de los sistemas ornamentales mudéjares en el período 
barroco, tras la expulsión de los moriscos en 1610, porque 
ya se ha aludido antes, al hablar de las yeserías. 
Pero resultaría iq.justo poner punto final a este apartado 
sin mencionar el período recurrente que en la arquitectura 
regionalista aragonesa de fines del siglo XIX y comienzos 
del siglo XX ha tenido el mudéjar. Arquitectos como Ri-
cardo Magdalena, primero, y Regino Borobio, más tarde, 
supieron integrar en su diseño no sólo los materiales y téc-
nicas, sino muchos de los sistemas formales creados por la 
manifestación arquitectónica más caracterizadora del pueblo 
aragonés. 
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Orientación bibliográfica 
Muy escasa es la bibliografía que se puede aportar a este ensayo de caracteri-
zación de! arte mudéjar aragonés, que tiene más de anticipo y sugerencias 
que de reflejo de un estado de la cuestión. Por esta razón, y para e! aparta-
do que se ocupa de las estrucruras mudéjares, hay que volver de nuevo a los 
artículos míos, ya citados en e! capírulo primero y al de Iñiguez sobre las 
torres, también citado ya. 
En cuanto a los sistemas ornamentales es fundamental el libro ya citado 
de Galiay, sobre arte mudéjar aragonés, en especial los capírulos II (pp. 25 a 
47) y VIII (pp. 221 a 254); en esta obra refundió Galiay su artículo, El lazo, 
motivo ornamental destacado en el estilo mudéjar. Su trazado simplicista. 
Zaragoza, lnse. «Fernando e! Católico». s. a. 35 págs. y 18 figs. Basilio Pavón 
Maldonado, El arte hispano-musulmán en su decoraclon geométnca. (Una 
teoría para un estilo) . Madrid, Instituto Hispano-árabe de Cultura, 1975 
(véase especialmente el capítulo XX, pp. 379-401). Para la decoración cerá-
mica es imprescindible la monumental aportación de María Isabel Alvaro Za-
mora, Cerámica de Mue/. Aportaciones para el estudio de otros alfores arago-
neses (tesis doctoral, Zaragoza, 1975, inédita); en tanto se.publica, debe con-
sultarse la bibliografía de esta autora citada en e! capítulo primero. 
De mi tesis doctoral , citada en e! capítulo segundo, interesa e! capítulo 
8, titulado Notas sobre carpintería y evoluC1on de algunos elementos decora-
tivos. 
Torre de la iglesia de Belmome de Calarayud 
Techumbre de la Virgen de la Fuente , 
de Peñarroya de Tastavins (detalle) 
Torre de la 




La interpretación decorativa del arte mudéjar ha condi-
cionado siempre la sistematización de la arquitectura reli-
giosa; la preocupación por los paramentos exteriores decora-
dos con ladrillo resaltado y cerámica se refleja en las exposi-
ciones y estudios de conjunto, donde se habla de ábsides, 
cimborrios, torres, etc., como si se reservase la calificación 
de mudéjar para estas partes de los monumentos, desen-
tendiéndose del resto. Urge la elaboración de un repertorio 
de plantas de iglesias, con las etapas constructivas bien se-
ñaladas, lo que permitirá establecer con seguridad una 
tipología; si fotográficamente el mudéjar aragonés ha sido 
divulgado hasta la saciedad, este otro aparato gráfico (plan-
tas, secciones, etc.) es todavía bastante escaso, si excep-
tuamos las aportaciones de Iñiguez. 
No obstante, y a pesar de que carecemos todavía de es-
tudios monográficos correctos para bastantes iglesias mudé-
jares, la sistematización que se ofrece en este capítulo 
puede considerarse válida, aunque por supuesto no sea en 
absoluto exhaustiva la nómina de monumentos estudiados 
en cada apartado. 
El grupo más numeroso, prácticamente el prototipo de 
iglesia mudéjar, es el de nave única, ya que respondía per-
fectamente por su capacidad y sistema espacial a.las necesi-
dades de la población aragonesa; si se tiene en cuenta que 
hasta la iglesia de la populosa parroquia de San Pablo en 
Iglesia de Santa María , de Maluenda 
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Zaragoza fue inicialmente de una sola nave, y sólo más tar-
de se amplió a tres, se comprenderá que las iglesias de tres 
naves constituyan siempre casos bastante excepcionales, y 
por lo mismo con escasa coherencia tipológica en este gru-
po. Por el contrario, la iglesia de nave única ofrece bastan-
tes rasgos comunes, aunque la abundancia de ejemplos 
obliga a distinguir tipológicamente algunos subgrupos, de 
los que se dedica aquí una especial atención al que se de-
nomina «iglesias-fortaleza», por haber cristalizado en él un 
peculiar sistema de estrucruras arquitectónicas. 
Por estas razones la arquitectura mudéjar religiosa en 
Aragón queda sistematizada de la siguiente manera: a} igle-
sias de nave única (con epígrafes particulares para las iglesias 
de Montalbán y San Pedro de Teruel, y para las igle-
sias-fortaleza); b) iglesias de tres' naves; c) claustros mu-
déjares; d) cimborrios mudéjares . Los dos últimos epígrafes 
sobre claustros y cimborrios (que no son sino partes de mo-
numentos y por lo tanto deben estudiarse integrados en su 
conjunto) se respetan en función de la claridad expositiva 
del texto , y especialmente el de los claustros para enfatizar 
su relevancia dentro del mudéjar aragonés . 
Iglesias de nave única 
El grupo más importante está integrado por las iglesias de 
nave única con la cabecera o ábside poligonal; únicamente 
las iglesias-fortaleza, que también son de nave única, 
tienen el ábside recto o plano, y por ello se estudian en 
epígrafe particular. 
Ya dentro de las iglesias de nave única y ábside poligo-
nal, todavía cabe matizar entre las que presentan capillas 
laterales solamente entre los contrafuertes de la nave, y 
aquellas (más excepcionales) que también tienen capillas la-
terales entre los contrafuertes del ábside. A este segundo 
caso corresponden las iglesias de Montalbán y de San Pedro 
de Teruel, que por ofrecer además otras estructuras pecu-
liares, son también estu¿iadas en epígrafe particular. 
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Hay que referirse, pues, en primer lugar, a las iglesias 
de nave única, cubierta con bóveda de crucería sencilla en 
sus tramos, y con el ábside poligonal. El ábside es de la 
misma anchura y altura que la nave, preferentemente pre-
senta siete lados , aunque hay también de cinco, y no apa-
recen contrafuertes exteriores en el ábside, por lo que los 
diferentes lados o paños permiten una ornamentación sin 
cortes ni cesuras. Las capillas laterales entre los contrafuer-
tes de la nave se pueden abovedar de diversa forma, aun-
que destaca un grupo en que se generaliza la bóveda de 
cañón apuntado , y de dirección transversal al eje de la 
nave, que ejerce entre los contrafuertes la función de ati-
rantamiento, de acuerdo con los sistemas estructurales sen-
cillos y sólidamente trabados del mudéjar aragonés. En 
otros casos las capillas laterales se abovedan con crucería 
sencilla, y aún hay muchas que se abrieron con posteriori-
dad a la fábrica original, o sustituyeron a otras anteriores 
más pequeñas. Lo normal es que corresponda una capilla 
lateral a cada tramo de la nave, ya que los ejemplos que 
conozco en que aparecen dos capillas laterales por tramo 
son ya ejemplos tardíos del siglo XVI (como en las iglesias 
de ViII arroya de la Sierra, y en la demolida de Bubierca, 
pero estudiada antes de su desaparición por Pedro Navas-
cués Palacio). 
Estas iglesias de nave única aparecen a prinCIpIOS del 
siglo XIV, y en la mayoría de los casos no disponemos de 
datos cronológicos fiables para su fábrica, pero la mayor 
parte de las aquí estudiadas son datables plenamente en el 
siglo XIV, coincidiendo con el auge de la arquitectura mu-
déjar. El siglo XIV pasa a ser el período del mudéjar por 
excelencia, aunque hay ampliaciones y reformas posteriores 
en casi todas . 
Al no disponer de datos documentales fiables, resulta 
difícil señalar un monumento que haya podido servir de 
arquetipo . No obstante, algunas iglesias parroquiales de la 
ciudad de Zaragoza, y muy especialmente la iglesia de San 
Pablo (antes de su ampliación a tres naves) pudieron ejer-
cer fuerte influencia especialmente en el grupo que cubre 
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las capillas laterales con cañón apuntado. Según Angel Ca-
nellas, la primitiva capilla románica, dedicada a San BIas, 
se demolería hacia 1284, para iniciarse a continuación la 
obra mudéjar, lo que nos sitúa prácticamente a comienzos 
del siglo XIV. El influjo de la iglesia de San Pablo en otras 
parroq uiales zaragozanas sería decisivo; hoy, tras las remo-
delaciones barrocas, es difícil precisar si las capillas laterales 
de las iglesias de San Gil y de la Magdalena se cubrirían 
inicialmente con cañón apuntado, pero esta característica-es 
constatable en la iglesia de San Miguel de los Navarros. 
Otra iglesia de estas características es la de dominicos en 
Magallón, situada en la parte más baja de la población, a 
la derecha de la carretera de Zaragoza a Soria, ailtes de 
entrar en el casco urbano; en su estado actual ruinoso, pre-
senta hundidas las bóvedas, quedando en pie el ábside y 
parte de los muros. Es de nave única, con ábside poligonal 
de siete lados, sin contrafuertes exteriores; la nave tiene tres 
tramos (el último de los pies más corto). A ambos lados de 
esros dos tramos otras tantas capillas laterales se cierran con 
cañón apuntado. Esta iglesia permite suponer el papel que 
en la difusión de este prototipo gótico-levantino tendrían 
en Aragón las órdenes mendicantes de dominicos o predi-
cadores y de franciscanos, con arraigo temprano en la 
ciudad de Zaragoza (véase la obra de María Luisa Ledesma 
y María Isabel Falcón sobre Zaragoza en la Baja Edad Me-
dia). 
Aún tendrá más difusión esta iglesia de nave única por 
la geografía mudéjar aragonesa. No quiero omitir aquí el 
caso de las iglesias de Maluenda, verdaderamente singular, 
porque concentra en una sola población y coetáneamente 
hasta tres parroquiales de considerables proporciones. Son 
las iglesias de Sama María, de Santas Justa y Rufina y de 
San Miguel, de las que la segunda era terminada en 1413. 
De ellas, la de San Miguel, muy arruinada, es de pro-
piedad particular y utilizada como corral. 
Las tres iglesias de Maluenda responden al mismo es-
quema comentado: son de nave única, con el ábside poli-
gonal de siete lados, de bastante grosor de muros, que 
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hace innecesarios los contrafuertes exteriores en el ábside; la 
nave es de tramos rectangulares oblongos (generalmente 
tres), abovedados con crucería sencilla, mientras que las ca-
pillas laterales van cubiertas con bóveda de cañón apun-
tado. 
En la iglesia de Santas Justa y Rufina interesa destacar 
un nuevo aporte al sistema de contrarrestos. Por encima de 
las capillas laterales, y entre los contrafuertes exteriores de 
los muros de la nave, se voltean unos arcos apuntados, con 
función de entibo, que desvían longirudinalmente los em-
pujes hacia los contrafuertes; inclusQ sobre estos arcos apoya 
la galería corrida en arcos apuntados de ladrillo, que rema-
ta toda la fábrica de la iglesia, por debajo del alero del te-
jado. Esta galería de Maluenda puede ser tenida como esla-
bón de enlace en el proceso de evolución desde las tribunas 
de las iglesias-fortaleza hasta las galerías aragonesas del 
siglo XVI. Por otra parte, el mismo sistema de arcos de en-
tibo' que existe en Santas Justa y Rufina de Maluenda, se 
ha podido constatar en la ex-colegiata de Borja. 
A estas iglesias agrupables en torno a San Pablo de Za-
ragoza, cuyos volúmenes exteriores presentan gran sencillez 
y compacidad formal (ya que las capillas laterales no desta-
can en planta de los contrafuertes de la nave, entre los que 
se alojan), hay que añadir otro , también numeroso, que 
únicamente se diferencia de éste en que los abovedainien-
tos de las capillas laterales no cierran en cañón apuntado 
(fórmula más sobria ' y sólida) sino con bóveda de crucería 
sencilla. Como aquí no se trata de agotar la nómina, sino 
de caracterizar formalmente, citaré sólo las iglesias parro-
quiales de Alagón, Ricia y Ateca. 
La iglesia de San Pedro de Alagón es de nave única, 
con el ábside poligonal de cinco lados, sin contrafuertes ex-
teriores, y con dos tramos en la nave original, ya que el 
tercero de los pies es una ampliación tardía del siglo XVI; 
sólo se conserva de su estructura general una capilla lateral 
izquierda en el primer tramo próximo al presbiterio . De si-
milar estructura es la iglesia de la Asunción de Ricia, en es-
te caso sólo con un tramo en la nave, ya que el segundo 
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corresponde al siglo XVI. No sé si la iglesia de Santa María 
de Ateca, con e! ábside de siete lados, y dos tramos origi-
nales en la nave (e! último, en piedra sillar , es de! siglo 
XVI) tendría tal vez originalmente las capillas laterales abo-
vedadas con cañón apuntado , puesto que fueron modifica-
das en época barroca. Si así fuese, habría que agruparla 
con las anteriores en torno a San Pablo. 
Iglesias de Montalbán 
y de San Pedro en Teruel 
Estas dos iglesias ,de estructura similar y estrecho parentes-
co, difieren de las anteriores en que presentan asimismo ca-
pillas laterales entre los contrafuertes de! ábside. 
La iglesia parroquial de Santa María la Mayor de Mon-
talbán correspondió a la orden de Santiago; las obras de 
restauración de esta iglesia han sido realizadas por Fernan-
do Chueca Goitia , a partir de 1965. Aunque Chueca la co-
noce bien , sin embargo la cronología que le atribuye (en e! 
siglo XIII, y a partir de la ocupación de Montalbán en 
1210 por e! maestre de Santiago) me parece excesivamente 
antigua. Debe tenerse en cuenta que la planta de estas dos 
iglesias repite la de Santa María de Montblanch. Por otra 
parte, los datos de que disponemos para San Pedro de Te-
rue!, que sigue fie!mente a Montalbán, también son más 
tardíos. Sabemos que se estaba obrando en la iglesia de 
San Pedro en 1319, que las obras del claustro se iniciarían 
hacia 1383, y que la consagración de! altar mayor data de 
1392. Por todo ello me inclino a retrasar hasta los comien-
zos de! siglo XIV la cronología de la iglesia de Montalbán. 
En Montalbán se iniciaron las obras en 'piedra sillar, y 
como en las iglesias de Daroca, quedaron interrumpidas 
para ser continuadas en ladrillo. Es una iglesia de una 
nave, con e! ábside poligonal de siete lados y otras tantas 
capillas entre los contrafuertes, abovedadas con crucería 
sencilla. La nave consta de tres tramos cubiertos con 
crucería sencilla, y las capillas laterales se abovedan ya, se-
Iglesia de Monralbán (según Chueca Goitia) 
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gún el procedimiento mudéjar , con cañón apuntado . Pero 
lo más destacado, aparte del sistema de la torre, del que se 
habla en su lugar, es la tribuna corrida por encima de las 
capillas laterales de la nave y circundando el ábside ; esta 
tribuna, de carácter defensivo y abierta al exterior, propia 
de una iglesia vinculada a un señorío militar, es el prece-
dente estructural de las iglesias-fortaleza, que se estudiarán 
más tarde. Por el exterior del ábside también son muy 
característicos los torreoncillos octogonales que coronan los 
contrafuertes, con decoración cerámica, que puede ser de 
producción local, pero que en todo caso la relaciona con el 
núcleo turolense. 
En la iglesia de San Pedro de Teruel, de planta similar, 
las capillas laterales de la nave se abovedan asimismo con 
crucería sencilla, y curiosamente la tribuna sólo existe sobre 
las capillas del ábside, ya que sobre las laterales no se llegó 
a construir, pero se puede asimismo circundar el templo 
por encima de ellas, ya que todos los contrafuertes de la 
nave van rasgados por vanos, que los hacen transitables. 
Esta circunstancia permite suponer que la tribuna sobre las 
capillas laterales, en algunos casos del mudéjar aragonés, 
pueda corresponder a una segunda etapa constructiva. 
Hay que recordar que la iglesia de San Pedro de Teruel 
sufrió un incendio en 1873, y fVe remodelada por el ar-
quitecto tarraconense Pablo Monguió Segura, en la corrien-
te neogótica del modernismo catalán (el claustro en 1901, Y 
la iglesia en 1909, con la colaboración del pintor Salvador 
Gisbert, y la reja del coro de Matías Abad). 
Las iglesias-fortaleza 
Dentro del nutrido grupo de iglesias mudéjares de una sola 
nave adquieren rotunda personalidad por su peculiar 
estructura las llamadas iglesias-fortaleza, en atención al 
fuerte carácter militar que ofrecen sus compactos volúmenes 
exteriores ritmados por torres-contrafuerte. 
La planta de estas iglesias es de nave única con el teste-
ro recto; esta planta rectangular configura un espacio inte-
Ventanal de la iglesia de la Virgen, de Tobed 
Techumbre de la iglesia del Castillo , de Mesones de Isuela 
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rior unitario, amplio y sin obstáculos visuales, con aspecto 
de gran salón y un cierto aire civil. La nave única se cubre 
con bóvedas de crucería sencilla de nervios diagonales, 
quedando enchufados estos tramos por otros más cortos y 
cubiertos con bóveda de cañón apuntado, que se 
contrarrestan al exterior por torres alojadas a modo de 
contrafuertes entre las capillas laterales . La cabecera recta 
está formada por tres capillas, cubiertas por bóveda de 
crucería sencilla y comunicadas entre sí; las tres capillas, 
con la central algo más ancha y elevada, abren a la nave 
por arcos apuntados. Como el resto de las iglesias mudéja-
res de nave única presenta capillas laterales, en este caso 
alojadas entre las torres-contrafuerte, y cubiertas por bóve-
das de cañón apuntado en sentido transversal a la nave. De 
este modo, por encima de las capillas laterales y de las de 
la cabecera, circunda el templo una tribuna deambulable, 
a la que se accede desde el interior de la iglesia a través de 
las torres-contrafuerte. Genuinamente este ándito o tribu-
na, tan característico, permite iluminar el interior de la 
iglesi<}. por medio de ventanales cerrados con celosías, 
mientras que al exterior se abre por medio de características 
galerías de arcos apuntados. 
La estructura tan racional y lógica de estas iglesias, con 
los sistemas de descarga de empujes y contrarresto tan sen-
cillamente resueltos y tan sólidamente trabados, es una 
creación genuina de la arquitectura mudéjar aragonesa. 
De este sistema espacial mudéjar llama poderosamente 
la atención la ronda de tribunas, practicables entre las 
torres-contrafuerte. Torres Balbás, que indagó sobre los 
orígenes de estos pasadizos sobre las capillas laterales, justi-
ficaba su aparición por «necesidades militares». Evidente-
mente es fácil situar el precedente de estas tribunas en la 
arquitectura religiosa medieval y concretamente en las igle-
sias con tribunas. Pero aquí se ha producido un cambio de 
función, que en definitiva ha modificado la forma; ya no 
se trata de ampliar la capacidad de la iglesia, para seguir 
desde estas tribunas los oficios religiosos, sino de dotar a la 
iglesia de capacidad defensiva. Por ello la tribuna se exte-
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nonza, abriéndose hacia afuera, a la plaza o la calle, 
mientras que hacia el interior de la iglesia únicamente co-
munica por estrechos ventanales de iluminación, y aún con 
su parte inferior cerrada por antepechos calados. 
Sin duda alguna fueron las necesidades militares las 
que condicionaron este sistema. El hecho de que algunas 
de las iglesias, en las que se utiliza, formen parte del con-
junto defensivo urbano así lo corrobora; es el caso de la 
iglesia de Nuestra Señora de la Peña, en Calatayud, que en 
su estado actual ofrece una remodelación barroca muy pro-
funda. Sin embargo, en la parte mudéjar conservada 
pueden apreciarse las tribunas. Se sabe que hacia 1343 los 
bilbilitanos emprendían la reedificación de la iglesia, para 
la que en 1347 se concedían indulgencias a quienes diesen 
limosnas o hiciesen prestaciones personales para la fábrica. 
Las bóvedas de la iglesia quedarían muy dañadas en 1362, 
con motivo de la guerra fronteriza con Castilla, rehaciéndo-
se años más tarde, en tiempos de Martín el Humano. Esta 
iglesia de la Peña forma parte precisamente del conjunto 
defensivo de cinco castillos de la ciudad de Calatayud, ocu-
pando un elevado cerro. Las mismas observaciones son váli-
daS para la iglesia de Santa Tecla en Cervera de la Cañada. 
Por otra parte es oportuno · recordar que algunas de es-
tas iglesias mudéjares pertenecen precisamente al señorío de 
órdenes militares. Baste citar el caso de la iglesia de Mon-
talbán, de la orden de Santiago, o el de la iglesia de la 
Virgen en Tobed, que se estudia más abajo, correspondien-
te a los canónigos del Santo Sepulcro de Calatayud. 
Pero, además, se produjo la circunstancia histórica, que 
favoreció la difusión del prototipo y creó la necesidad de 
conferir este valor añadido militar a las iglesias mudéjares 
aragonesas. Me refiero a la larga y dura guerra (13)6-1369) 
entre Pedro I el Cruel de Castilla y Pedro IV el Ceremo-
nioso de Aragón, especialmente ruinosa para algunas 
ciudades como Calatayud o Tarazona. Precisamente es en 
la zona más accesible desde la frontera castellana, en la que 
se difunde este prototipo de iglesia-fortaleza, con los 
ejemplos que aquí se consideran localizados en las comuni-
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dades de Calatayud y Daroca. En este grupo se van a 
incluir la iglesia de la Virgen en Tobed, considerada como 
el prototipo de la que derivan las restantes, y la iglesia de 
San Félix en Torralba de Ribota, únicas que se conservan 
íntegras en su estrucrura original. Pero a él corresponden 
asimismo, aunque con las modificaciones posteriores que se 
señalarán, la iglesia de San Juan Bautista de Herrera de los 
Navarros y la de San Martín en Morata de Ji/oca . 
Cronología y evolución 
de las iglesias-fortaleza 
Aunque disponemos de escasos datos cronológicos, y no 
siempre fiables por proceder de una historiografía anti-
cuada, estas iglesias corresponden a la segunda mitad del 
siglo XIV, iniciándose a mediados del mismo y avanzando 
las obras con relativa lentitud. 
La iglesia de la Virgen en Tobed corresponde a una en-
comienda de. los canónigos del Santo Sepulcro de Calata-
yudo Precisamente en el mismo momento en que Pedro I 
de Castilla inicia los hostilidades contra su homónimo ara-
gonés en esta zona fronteriza, se comienzan las obras de la 
iglesia de la Virgen. Era prior del Santo Sepulcro en Cala-
tayud fray Domingo Martínez de Algaraví (1347-1384), y 
comendador en Tobed fray Juan Domingo, cuando se ini-
ció la fábrica el 1 de abril de 1356. Esta fecha parece corro-
borada por la sentencia arbitral, dada en la ciudad de Da-
roca a 3 de junio de 1359, por el prelado zaragozano don 
Lope Fernández de Luna sobre las diferencias suscitadas 
entre el obispo de Tarazona don Pedro Pérez Calvillo de 
un lado, y el prior y cabildo del Santo Sepulcro de otro, 
pretendiendo el prelado turiasonense que los canónigos del 
Santo Sepulcro no podían erigir templos en su diócesis sin 
su autorización, y esto siempre bajo su jurisdicción. Don 
Lope Fernández de Luna fallaba que la iglesia edificada en 
Tobed, y los altares construidos en honor de la Virgen, de 
San Juan Bautista y de Santa María Magdalena, subsistiesen 
y sus rentas perteneciesen a los priores del -Santo Sepulcro. 
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Esta noticia delimita una cronología precisa para la primera 
etapa de construcción de la iglesia (1356-1359), al tiempo 
que refrenda la estructura de la cabecera con triple capilla, 
coincidente con la triple advocación mencionada. También 
se infiere la celeridad de esta primera fase de la construc-
ción, que no extraña en el clima de amenaza bélica y en 
unos comanditarios poderosos. 
Años más tarde , por un acuerdo capitular de 8 de agos-
to de 1385, los canónigos del Santo Sepulcro de Calatayud 
establecen la adscripción de todas las rentas y donaciones 
del santuario de la Virgen de Tobed para el perfecciona-
miento de la fábrica, en atención a que «no era acabada la 
de obrar ni era ornada de vestiments , joyas, ornaments , 
campanas et otras cosas a ella necesarias». De nuevo estas 
referencias permiten suponer, como se dirá luego, que el 
último tramo de los pies de la iglesia corresponde a esta 
nueva fase de las obras. Ya Martínez del Villar había aludi-
do al mecenazgo del papa Benedicto XIII en la fábrica de 
Tobed, y José María López Landa advirtió las armas del 
pontífice (erigido en 1394) en la clave del último tramo de 
la iglesia. Todo ello coincide con la noticia de la donación 
el 28 de febrero de 1400 de la tabla de la Virgen, por par-
te del rey aragonés Martín el Humano. 
Más escasas son las noticias históricas para el resto de las 
iglesias . La fecha de iniciación de las obras para San Félix 
en Torralba de Ribota data de 1367 , por un decreto del 
obispo litigante don Pedro Pérez Calvillo. Sin duda se 
establecía una rivalidad entre la mitra turiasonense y los ca-
nónigos del Santo Sepulcro de Calatayud, en un momento 
de necesaria reconstrucción tras la devastadora guerra fron-
teriza con Castilla . A este dato hay que añadir que en una 
enjuta de los arcos que soportan el coro alto a los pies de la 
iglesia campean las armas del obispo Juan de Valtierra 
(1410-1433). Creo que estas obras del coro alto, que 
supondrían una perfección de la fábrica, corresponden a los 
primeros años del episcopado de Valtierra y coinciden cro-
nológicamente con la difusión de coros altos a los pies en 
las tres primeras décadas del siglo XV en esta zona . Para 
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una fundamentación más profunda de esta cronología 
puede verse el capítulo dedicado a los alfarjes mudéjares de 
estas iglesias. 
Ignoro la fecha de construcción de la iglesia de San 
Juan Bautista de Herrera de los Navarros, pero por la 
esttuctura arquitectónica no puede andar lejos del último 
tercio del siglo XIV, estando relacionada con el mecenazgo 
real. 
Probablemente la última iglesia en levantarse fuese la 
de San Martín en Morata de Jiloca . Algunas características 
formales y estructurales abonan esta cronología relativa, 
aunque la fábrica se halla muy enmascarada por las modifi-
caciones sufridas en la segunda mitad del siglo XVI. Al in-
terior la iglesia de Morata de J iloca presenta una nave más 
amplia (13,30 m de anchura frente a los 11 m de Torralba 
de Ribota y los 9,90 m de Tobed), y al mismo tiempo de 
menor elevación, con los tramos de cañón apuntado más 
estrechos y los contrafuertes absolutamente disimulados en 
el muro. Al exterior, a diferencia de las demás iglesias que 
no presentan ninguna decoración en la parte baja, ha per-
dido por completo su carácter militar, trocando la rudeza y 
sobriedad anterior por la rica suntuosidad de su ornamen-
tación de ladrillo y cerámica. Los duros años de la guerra 
fronteriza parecen completamente olvidados y su fachada 
lateral se organiza de nuevo, como sucede en la parro-
quieta de San Miguel de la Seo, a modo de gran tapiz 
atectónico. 
La iglesia de la Virgen en Tobed 
Constituye, a mi entender, el prototipo de este grupo de 
iglesias-fortaleza, derivando de ella todas las demás. Consi-
derada ya su estructura y apuntadas las dos etapas funda-
mentales de su fábrica, resta sólo aludir a sus peculiarida-
des y características decorativas. 
Es la única cuya nave presenta tres tramos de crucería 
sencilla (las demás solamente dos), debido a la ampliación 
Iglesia de la Virgen, de Tobed (croquis de López Landa) 
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posterior del último tramo, que se comprueba en el cam-
bio de sistema y ornamentación de los ventanales . También 
es la única en la que el primer tramo de crucería sencilla 
arranca directamente de la cabecera, sin el tramo menor de 
cañón apuntado que existe en Torralba de Ribota y Morata 
de Jiloca. Las torres de los pies responden a la estructura de 
alminar almohade. 
Ornamentalmente esta iglesia sorprende en su interior 
por la riqueza decorativa (pintada y esgrafiada) de sus mu-
ros y bóvedas en una explosión polícroma, así como por la 
delicada talla del estuco en las celosías de los vanos. La de-
coración pintada ha sufrido remodelaciones posteriores; po-
seemos noticia documental de que tras la reparación de te-
jados efectuada en el año 1771, la fábrica «fue lucida y 
blanqueada interiormente por cuenta del cabildo y bajo la 
dirección del entonces capellán don José Narro» . Hay que 
suponer que se respetaría bastante la disposición anterior, 
al menos en las partes en que el esgrafiado lo condiciona-
ba. El mayor empeño de la ornamentación pintada y esgra-
fiada se centra en los muros y bóvedas de las tres capillas 
de la cabecera, como es lógico, dominando el negro y el 
rojo, y los sistemas ornamentales más ricos de la época (ar-
cos mixtilíneos entrecruzados, lazos de seis y de ocho, etc.). 
Por encima de las capillas laterales corre una imposta , de la 
que arrancan los nervios de las bóvedas, y que va decorada 
con bandas verticales rojas y blancas, que derivan de la an-
tigua bicromía cordobesa, y que en lo aragonés encuentra 
una justificación heráldica. Esta imposta es frecuente en las 
iglesias del arcedianado de Calatayud. 
Pero la ornamentación se enfatiza en los ventanales y 
óculos de iluminación. Los ventanales, abiertos a la altura 
de la tribuna, se ajustan al tipo de vano en arco apuntado, 
con su luz partida en tres por medio de dos pilares, de fus-
te muy esbelto y sección poligonal. Todos ellos van cerra-
dos hasta la altura de los dos tercios inferiores de los pilares 
por antepechos o canceles, de decoración calada y tallada 
en yeso. La evolución ornamental se ajusta a las dos etapas 
señaladas para la fábrica. 
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En los ventanales del testero , sobre las capillas del pres-
biterio, que se repiten formalmente en el tramo segundo 
de la nave, las ramas de los arcos se entrecruzan formando 
rombos, de trayectoria mixtilínea. En el interior de los 
rombos se desarrolla una decoración vegetal de ataurique, 
de enorme interés para la evolución del ataurique hispano-
musulmán . Estos atauriques se relacionan con los de los 
ventanales de la iglesia de Santas Justa y Rufina en Ma- . 
luenda, perfeccionada por completo en el año 1413, fecha 
que debe corresponder a su coro alto a los pies . Sobre el 
campo ornamental del ataurique destacan aquí en Tobed 
las cruces patriarcales de la orden del Santo Sepulcro. La 
fuente de inspiración de esta decoración de ataurique .debe 
buscarse en las obras mudéjares realizadas en el palacio de 
la Aljafería, en la época de Pedro IV, de las que se conser-
van afortunadamente algunas ventanas. 
Los ventanales correspondientes al primer tramo de la 
nave cruzan sus ramas en arco apuntado , sistema similar al 
de los ya citados en la Aljafería; en este caso el ataurique 
ha dejado paso a la ornamentación gótica de trilóbulos, re-
pitiéndose las cruces del Santo Sepulcro. Este tipo de ven-
tanal vuelve a encontrarse en la próxima torre de Miedes. 
Por lo que se refiere a los antepechos o canceles de es-
tos ventanales , con ornamentación de carácter geométrico, 
la fuente de inspiración se halla asimismo en el palacio de 
la Aljafería, en los canceles de la parte alta de la musallah 
u oratorio privado, de donde pasan a las celosías de las 
ventanas mudéjares. 
Por último, los ventanales del tramo final de la iglesia 
de Tobed suponen un cambio radical en la ornamentación 
y corresponden a la segunda etapa constructiva; aquí apare-
ce la ornamentación gótica, con las típicas cardinas y 
«crochets», los lóbulos, y los capiteles típicos del gótico le-
vantino, con la doble fila de hojas y el 4baco en nacela. 
Estas yeserías se hallan directamente vinculadas con la de-
coración de los ventanales en el patio de la casa de los 
Luna en Daroca (llamada de don Juan de Austria), y con el 
palacio de Illueca, donde nació Benedicto XlII. Múltiples 
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elementos formales confirman esta estrecha relación; por 
ejemplo, la decoración de rosetas en los ábacos, repetida en 
Tobed y Daroca, o en las impostas, en Daroca e Illueca. 
Habrá que pensar en el taller de yesaires (<<maestros de al-
gez»), que trabajaban al amparo del mecenazgo de don 
Pedro de Luna. En esta ornamentación se integran los voca-
bularios formales musulmán y gótico . 
Para el alfarje mudéjar del coro alto puede verse el 
correspondiente capítulo de la carpintería mudéjar. 
Los volúmenes exteriores constituyen un bloque com-
pacto y desornamentado, con excepción de las torres y has-
tial occidental, correspondientes a la segunda etapa. Excep-
cional puede considerarse el friso decorativo del muro occi-
dental, relacionable estilística y cronológicamente, con el 
muro de la parroquieta de San Miguel en la Seo de Zara-
goza. 
La iglesia de San Félix 
en T077a1ba de Ribota 
Ya se ha dicho que, como las de Herrera de los Navarros y 
Morata de Jiloca, únicamente presenta dos tramos aboveda-
dos con crucería sencilla en su nave. Este sería asimismo el 
prototipo inicial de Tobed, antes de su última ampliación 
hacia los pies. 
Esta iglesia ha sido recientemente restaurada por el ar-
quitecto Fernando Chueca Goitia, con bastante respeto. 
La decoración esgrafiada y pintada del interior sorpren-
de por una magnífica red mixtilínea, que reviste la totali-
dad de los muros, hasta la altura de la imposta que corre 
por encima de las capillas. Tiene relación con la decoración 
de la vecina iglesia de Santa T eela en Cervera de la Cañada 
(que fue terminada por Mahoma Rami en 1426). La pre-
sencia de las armas del obispo Juan de Val tierra (1410-
1433), ya mencionada antes, así como el estrecho parentes-
co estilístico entre la ventana del testero de Torralba de Ri-
/glesia de Torra/ba de Ribota (según Chueca Goitia) 
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bota con otra de Santas Justa y Rufina de Maluenda (aca-
bada en 1413), abogan por retrasar la cronología de esta 
iglesia de Torralba de Ribota desde 1367, fecha del decreto 
de restauración, hasta las dos primeras décadas del siglo 
XV, durante las que al menos se llevaría a cabo lo funda-
mental de la ornamentación, si no todo. 
El sistema de ventanales es más sencillo que en Tobed; 
también en arco apuntado, solamente van partidos en dos 
por un mainel o columnita. En el testero y sobre las ca-
pillas del presbiterio abre únicamente un ventanal, a dife-
rencia de los dos de Tobed . También las ramas de los arcos 
se entrecruzan formando rombos, pero los tramos mixtilí-
neos quedan reducidos, predominando los ritmos lobula-
dos. Los campos de los rombos se decoran con ataurique, 
estando estrechamente relacionado con otro de la iglesia de 
Santas Justa y Rufina de Maluenda, y ambos posteriores 
a los mencionados de Tobed. 
El resto de los ventanales de la nave dejan paso a la 
tracería gótica, y se relacionan con los del último tramo de 
Tobed (y con el taller ya citado), así como con los de la 
próxima iglesia de Cervera de la Cañada, por lo que no 
sería de extrañar que anduviese de por medio la dirección 
de Mahoma Rami, el artista predilecto del papa Luna, que 
también trabaja en San Pedro Mártir de Calatayud. 
La puerta primitiva de entrada es la de los pies, que se 
inutilizó posteriormente para alojar un coreto bajo el coro 
alto, eliminado en la última restauración. 
Al exterior, de nuevo el bloque de la fábrica es sobrio y 
desornamentado, si exceptuamos las torres y hastial de los 
pies. Aquí los remates del sistema de torres-contrafuerte es, 
no obstante, más airoso que en Tobed. Sorprende, por otra 
parte, la estructura interna de las torres mayores de los 
pies, que no responde a la del alminar almohade sino a la 
típica escalera de caracol. 
Respecto a la ornamentación en ladrillo resaltado de es-
tas torres a los pies, interesa destacar que a la altura del 
cuerpo de campanas los vanos en arco apuntado van en-
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marcados por una orla con lazos de cuatro octogonal, tal 
como sucede en la torre de San Miguel de Zaragoza, en la 
de Longares, y en la arruinada de Quinto de Ebro, lo que 
permite establecer una cronología relativa . 
Para el magnífico alfarje que sustenta el coro alto, véase 
igualmente el correspondiente capírulo de carpintería mu-
déjar . 
la iglesia de San Juan Bautista 
de He17era de los Nava170S 
A esta iglesia se la había prestado mayor atención por su 
torre que por la característica estructura de iglesia-fortaleza. 
Esto resulta explicable porque en época barroca sufrió una 
remodelación, afectando especialmente a la cabecera, con 
supresión de la triple capilla del testero y su sustitución por 
otra en planta de cruz latina; precisamente esta ampliación 
barroca sufrió graves daños durante la última guerra civil 
española y hubo de ser restaurada inmediatamente des-
pués . 
Pero ·conserva, como se ha dicho, su estructura original 
de iglesia-fortaleza, con torres-contrafuerte, siendo mayor la 
torre de los pies , junto a la puerta de acceso, con estructura 
de alminar almohade. 
Al interior todo ha quedado enmascarado por las capas 
de encalado y enlucido, habiendo afectado este último a 
los ventanales de la tribuna. Curiosamente, y a diferencia 
de Tobed y Torralba, la tribuna se organiza en dos series 
superpuestas de arcos apuntados. 
En la puerta de acceso, en sencillo arco apuntado, hay 
una moldura formando alfiz, en cuyas albanegas campean 
las mismas cruces flordelisadas que en el ábside de San Mi-
guel de los Navarros de Zaragoza, dato útil para una 
cronología relativa. 
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La iglesia de San Martín 
en Morata de Jt/oca 
Gonzalo M. Borrás Gualis 
Todavía resultará más sorprendente la consideración de la 
iglesia de Morata de ]iloca dentro de este grupo, y ello no 
porque no se hubiese relacionado ya (como lo hizo Chueca) 
con las iglesias de Tobed y Torralba de Ribota, sino porque 
tales comparaciones se han fundamentado más en lo orna-
mental que en lo estructural . 
En efecto, la iglesia de San Martín de Morata de ]iloca, 
situada como las anteriores con su lado mayor ante una 
vasta explanada, ha sufrido una serie de modificaciones 
que han desfigurado su aspecto externo de iglesia-fortaleza, 
hoy sólo acusable en planta . 
Tal vez la reforma más sustancial fue el cambio de 
orientación de la iglesia y la construcción de una galería 
alta y corrida sobre las capillas laterales, hacia la segunda 
mitad del siglo XVI. De esta manera, la triple capilla de la 
cabecera quedaba a los pies, con función de coro, mientras 
que en el lado opuesto se levantaba un presbiterio de plan-
ta cuadrada, flanqueado por dos habitaciones abovedadas 
con crucería estrellada. Precisamente en este presbiterio se 
halla la lauda sepulcral de Martín de Sisamón, que murió 
el 10 de enero de 1612, que tal vez pudiera estar relaciona-
do con estas modificaciones . 
De cualquier forma esta iglesia , como se ha dicho , ofre-
ce una gran anchura en su nave única, y 'menor altura, lo 
que siempre hubiese obligado a minimizar la tribuna, por 
encima de las capillas laterales . Por otra parte, y con excep-
ción de la puerta de entrada original, que cubre su hueco 
con bóveda de cañón apuntado, en el resto de las capillas 
laterales este sistema de trabazón longitudinal se ha susti-
tuiao pór bóv~das de crucería sencilla. 
Pero no sólo estas modificaciones estructurales apuntan 
ya hacia una desvinculación del tipo de iglesia-fortaleza, si-
no que el tratamiento exterior del muro se separa por 
completo del carácter de bloque cerrado y desornamentado, 
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que tantas veces se ha repetido para los ejemplos ante-
nores. 
Esta ornamentación exterior a base de ladrillo resaltado 
(con frisos de rombos y de arcos mixtilíneos sin entrelazar) 
y de cerámica polícroma (en blanco y azul) con discos o 
platos y con azulejos con estrellas de ocho puntas, da al 
conjunto un carácter atectónico y desmaterializador, ya es-
téticamente muy alejado del espíritu militar inicial del 
grupo. 
Iglesias de tres naves 
Las iglesias mudéjares de tres naves constituyen un grupo 
mucho más reducido, aunque de gran interés y singulari-
dad, por 10 que su sistematización resulta harto difícil. Al-
guna, como la iglesia de San Pablo, fue primero, como ya 
se ha dicho, iglesia de nave única con capillas entre los 
contrafuertes, cubiertas con cañón apuntado; al quedar pe-
queña, se derribaron los tabiques de las capillas laterales, 
que de este modo se convirtieron en profundos arcos apun-
tados, en enlace con las naves laterales. Las naves laterales 
de San Pablo son de desigual anchura (más ancha y regular 
la del lado derecho), y se enlazan en una girola por detrás 
del ábside original hacia la cabecera, y también hacia los 
pies, en la denominada «claustra», envolviendo a la torre 
octogonal. 
De las conservadas (pues se ignora cómo sería la fábrica 
primitiva y anterior a la actual de las colegiatas de Santa 
María y del Santo Sepulcro en Calatayud, que habían sido 
consagradas en 1249) es la más antigua la iglesia de Santa 
María de Mediavilla, en la actualidad catedral de Teruel. 
Tras el estudio monográfico que le dedicara Leopoldo 
Torres Balbás, se admite que las naves, separadas por pila-
res que soportan arcos apuntados, datan de la segunda mi-
tad del siglo XIII, siendo lo más importante la techumbre 
de madera que cubre la nave central, y que se estudia en 
su lugar correpondiente. 
Arte mudéjar aragonés 145 
Si atendemos al escaso número de iglesias de tres naves, 
que' han llegado hasta nuestros días, destacan la ciudad de 
Calatayud y su comunidad: en Calatayud, las iglesias de 
San Pedro de los Francos y de San Andrés, a las que hay 
que sumar, por lo menos, las iglesias parroquiales de 
Miedes y de Paracuellos de la Ribera . 
En los casos de San Pedro de los Francos y de San 
Andrés, en Calatayud, la mayor capacidad espacial propor-
cionada por las tres naves responde a que eran las parro-
quias más populosas de la ciudad ; en la limitación de 
parroquias y asignación de familias, realizada por el obispo 
de Tarazana, García Frontín, en 1253, a San Pedro de los 
Francos se le asignan 164 parroquianos, siguiéndole a corta 
distancia San Andrés, con 149. 
San Pedro de los Francos, junto al barranco de la Rúa, 
y en el eje principal de la expansión urbana desde el con-
junto defensivo hacia el río Jalón, protagoniza en la época 
bajomedieval importantes acontecimientos; la torre mudé-
jar sirvió de atalaya en la guerra de los dos Pedros, por lo 
que hay que superponerla edificada a mediados del si-
glo XIV. Asimismo en su iglesia convocaba, a fines del 
siglo XIV, Martín el Humano al concejo de la ciudad y a 
los procuradores de las aldeas de la comunidad para dirimir 
diferencias entre las mismas. Ya en 1411 se reúnen las Cor-
tes aragonesas ante la problemática de la cuestión sucesoria 
en la corona de Aragón, que acabaría resolviéndose en el 
compromiso de Caspe. Todas estas noticias históricas apo-
yan la existencia de la fábrica actual en la segunda mitad 
del siglo XIV. 
San Pedro de los Francos responde al modelo de 
«hallenkirche» b iglesia-salón, con tres naves casi de igual 
altura (muy poco más bajas las laterales), con crucero que 
no se acusa en planta y sólo levemente en alzado y con tres 
ábsides, poligonales de siete lados, en la cabecera; la nave 
central es casi de doble ancho que las laterales, de las que 
está separada por pilares fasciculados . Las naves constan de 
tres tramos, todo abovedado en crucería sencilla. La sección 
de los pilares fasciculados responde funcionalmente al siste-
- - - - ------ m. 
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ma de contrarrestos; es un pilar cuadrado, al que se le han 
adosado baquetones en los centros de sus lados, y otros de 
menor radio en los ángulos, para así recibir el empuje de 
perpiaños, formeros y diagonales . 
Los elementos decorativos se concentran en los ábsides 
(no visibles, al quedar envueltos por el caserío en el desa-
rrollo urbano), especialmente la decoración de ladrillo for-
mando cruces, y las celosías de las ventanas talladas en yeso 
con el tema básico del lazo de seis. 
La planta de San Pedro de los Francos suscita el proble-
ma de la difusión de las «hallenkirchen» o iglesias-salón en 
el mudéjar aragonés de la baja edad media. La iglesia 
parroquial de Miedes ha recibido modificaciones y amplia-
ciones en la parte de la cabecera y de los pies; pero, en lo 
conservado de su estructura original, responde básicamente 
al modelo puro. Consta de tres naves de 141 misma altura, . 
más ancha la central, y de tres tramos, lo que origina una 
planta con tendencia al cuadrado; las bóvedas son de 
crucería sencilla y los soportes son pilares de sección poligo-
nal (aunque aparecen muy manipulados). De planta muy 
similar es la iglesia de San Martín, en el palacio de la 
Aljafería de Zaragoza, que se halla a la derecha según se 
entra al primer patio; tras las restauraciones de Iñiguez Al-
mez esta iglesia de San Martín ha quedado reducida a dos 
naves, suprimiéndose la tercera para alinear la muralla nor-
te. Iñiguez debería explicar definitivamente si esta iglesia 
de San Martín era originariamente de dos naves (tal como 
él la ha reconstituido) o de tres, según se aprecia en planos 
anteriores a la reconstitución. Algunos eruditos han insisti-
do en la influencia que pudieron ejercer en estas iglesias de 
tres naves las mezquitas aragonesas coetáneas, lo que no 
pasa de ser una hipótesis inconstatable al no haberse con-
servado ninguna mezquita. 
También del siglo XIV, aunque de distinta estructura, 
es la iglesia de San Andrés de Calatayud. ~a llegado hasta 
nuestros días casualmente, puesto que el 10 de marzo de 
1870 el Ayuntamiento de Calatayud solicitaba permiso pa-
ra demolerla, junto con la iglesia de San Miguel (ésta últi-
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ma cayó bajo la piqueta irresponsable); pero la condición 
que impuso la Diputación zaragozana de conservar la . 
magnífica torre-campanario fue motivo suficiente para que 
el concejo recapacitase sobre la solidez de la fábrica y afor-
tunadamente la iglesia sigue en pie . La fábrica de la igle-
sia, en su estado actual, acusa varias transformaciones y 
ampliaciones , que fundamentalmente han afectado a toda 
la parte de la cabecera, realizada en el siglo XVI. 
Lo que aquí interesa es la fábrica medieval: tres naves, 
con la central de mayor altura que las laterales, y cuatro 
tramos contando desde los pies; el cuarto tramo de la nave 
central se cubre con cúpula oval, que sustituiría al cim-
borrio mudéjar del que existen constataciones documentales 
en 1456. Las bóvedas son de crucería sencilla, y los pilares , 
que soportan los arcos apuntados de separación de las tres 
naves, son de sección poligonal, aunque muy remodelados. 
Como para otras iglesias mudéjares, sin haberse realizado 
exploraciones arqueológicas , no se puede precisar más . 
También de tres naves, de diferente altura y entron-
cable con la iglesia de San Andrés de Calatayud, es la igle-
sia parroquial de San Pedro en Paracuellos de la Ribera, 
aunque las rectificaciones y ampliaciones posteriores la ha-
yan modificado bastante. Lo más curioso de esta iglesia es 
que presenta la cabecera recta, dato significativo, al haberse 
transformado en el siglo XVI la cabecera de San Andrés. 
Por último, no se puede omitir, en este apresurado re-
corrido por las iglesias de tres naves, la Magdalena de Tara-
zona. Situada junto al palacio episcopal (antigua Zuda) y 
dentro del barrio del Cinto, es la iglesia más antigua de la 
ciudad, ya que la catedral se construyó en la zona baja y 
extramuros. Debe realizarse una prospección arqueológica 
seria de este monumento, para establecer correctamente las 
etapas constructivas, ya que ha sido objeto de múltiples 
ampliaciones y remodelaciones. Recientemente se ha ini-
ciado su restauración, que ha afectado básicamente a la 
nave lateral izquierda, dejando al descubierto su magnífica 
techumbre mudéjar a dos aguas. En la nave lateral derecha 
se conserva también por encima de las bóvedas barrocas la 
Iglesia de San Andrés, 
de Calatayud 
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techumbre ongmaria de madera a dos aguas. Todo hace 
pensar, pues, que con excepción de la cabecera en piedrá 
sillar, y de época románica, se convertiría, ya en las prime-
ras décadas del siglo XV, en una iglesia de tres naves, 
mucho más elevada y ancha la central, separadas por pila-
res de planta cuadrada, y cubiertas con techumbres a dos 
aguas. Sería modelo único en el arte mudéjar aragonés, a 
no ser que estuvieran así también las naves laterales de la 
iglesia de Santa María de Mediavilla, actual catedral de Te-
rue!. Para la techumbre puede verse el capítulo correspon-
diente. 
Los claustros mudéjares 
Es éste otro de los aspecros más descuidados en el estudio 
del arte mudéjar aragonés, e incluso se omite su considera-
ción en las obras de conjunto. Esto obedece a la concepción 
predominantemente decorativa del estilo. En efecto, si ex-
ceptuamos el claustro de la catedral de Tarazona, desta-
cable por las celosías mudéjares que cierran sus arcos y ya 
correspondiente a la época moderna, poco se ha dicho 
sobre los claustros de la época medieval, que debieron ser 
mucho más abundantes que los conservados, a tenor de al-
gunas noticias. Hoy ya no pueden ser olvidados en un es-
tudio de conjunto, especialmente tras los estudios particu-
lares de Antonio Beltrán Martínez para el convento de ca-
nonesas del Santo Sepulcro de Zaragoza, los de Cristóbal 
Guitart Aparicio para la ex-colegiata de Borja, o mis traba-
jos para Calatayud. 
Estos claustros participan de toda la sobriedad, armonía 
y sencillez estructural del gótico levantino, tanto en el siste-
ma de abovedamiento de los tramos de sus alas o galerías 
(con crucería sencilla), como en la disposición del patio in-
terior, con los sólidos y desnudos contrafuertes de sección 
rectangular, que reciben los empujes interiores y separan 
los arcos abiertos en toda su luz. Lo dicho es válido para la 
edad moderna también, al menos en lo estructural, ya que 
lo decorativo se desborda, muy en especial en las celosías 
de cierre de los vanos. 
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Los muros y bóvedas van construidos en ladrillo, reser-
vándose los ladrillos aplantillados (los «cruceros») para ner-
vios y baquetones, y aun se utiliza en algunos casos el ala-
bastro o la piedra para labra de capiteles o para ennoblecer 
los vanos de la sala capirular. Los interiores van, según cos-
tumbre, enlucidos y pintados con decoración que, prefe-
rentemente, suele imitar el despiece del ladrillo . 
Siempre es necesaria en el estudio del arte mudéjar una 
crítica de autenticidad, y más en este caso de los claustros. 
Para el claustro de la iglesia de San Pedro de Teruel la re-
modelación corresponde a la época modernista , y fue reali-
zada por el arquitecto tarraconense Pablo Monguió Segura 
en el año 1901. Para el claustro del convento de canonesas 
del Santo Sepulcro de Calatayud en Zaragoza hay que ano-
tar las restauraciones llevadas a cabo en el edificio por Mag-
dalena en 1883, La Figuera en 1914 e Iñiguez en la década 
de los sesenta . Tras la guerra civil , y hacia 1942, se res-
tauraron profundamente las celosías del claustro de la ca-
tedral de Tarazona . También en la década de los sesenta se 
alteró notablemente el claustro de la colegiata de Santa 
María de Calatayud, afectando a los nervios de las bóvedas 
donde se han dejado los ladrillos aplantillados a cara vista, 
y sustituyendo los tabiques que cerraban la luz de los arcos 
(posteriores a la fábrica original) por modernas celosías con 
lazos de seis. Esta restauración de Calatayud constituye, en 
líneas generales, un auténtico atentado contra el monu-
mento . 
Datos cronológicos 
El claustro del convento de canonesas del Santo Sepulcro 
en Zaragoza puede datarse en base a un testamento otorga-
do por fray Martín de Alpartir , canónigo del Santo Se-
pulcro, siendo comendador de Nuévalos y Torralba, de 24 
de junio de 1361, dado a conocer ya en 1908 por Carlos de 
Odriozola y Grimaud . En dicho documento se hace alusión 
a que «de los otros bienes por mí adquiridos, que sobrara, 
quiero que se acabe la obra que yo he comenzado en el di-
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to monasterio del Santo Sepulcro de Carago<;a, es a saber, 
claustra, et sia feita 'una bodega, et sobre la bodega, refito-
rio e una cocina et feitas las ditas obras, si alguna cosa de-
xara de los di tos bienes». De lo que se deduce que hacia 
1361 las dependencias claustrales estaban sin perfeccionar, 
pero lo fundamental de la obra había sido realizado. 
Sobre el claustro de la iglesia de San Pedro en Teruel se 
conoce la noticia de que hacia 1383 Francisco Sánchez Mu-
ñoz se compromete a edificarlo, gozando así del derecho 
de paso desde su casa hasta la iglesia, a través del mismo. 
El amplísimo claustro de la colegiata de Santa María de 
Calatayud aparece ya mencionado en una bula de Benedic-
to XIII, que proporciona, al menos. un término «ad quem» 
para su datación. Me refiero a un documento de 1412 , ya 
publicado por Vicente de La Fuente, por el que se fundan 
estudios de teología que deberían instalarse dentro del re-
cinto del claustro de la iglesia y en un lugar idóneo para 
ello. 
Por otra parte, el claustro de la ex-colegiata de Santa 
María de Borja aparece mencionado en un privilegio de 
Juan 11 de Aragón , dado en Tárrega a 4 de abril de 1465, 
y asimismo publicado por Vicente de La Fuente. En el 
mencionado documento el rey aragonés concede autoriza-
ción a los canónigos y capítulo de Santa María de Borja pa-
ra que puedan cerrar la puerta de Santa María o de la «ce-
quia» con la finalidad de edificar un claustro , para mayor 
ornato de la colegiata . 
. Con relaciÓn al magnífico claustro de la catedral de Ta-
razona se conoce que en 1504 se adquirieron solares para 
su construcción (pues el original habría quedado destruido 
en las guetras de los dos Pedros) , y que en 1529 el Ayunta-
miento de Tarazona acordaba con el cabildo la aportación 
de jornales del vecindario para su erección , a cambio de la 
autorización para enterramiento en el mismo. 
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Claustros medievales 
Del claustro del Santo Sepulcro de Calatayud solamente se 
conservan en la actualidad tres de sus galerías, la adosada 
al convento y sus dos adyacentes, quedando abierto a la 
calle por la cuarta galería desaparecida. Era este claustro de 
planta cuadrada, perfectamente regular, con cinco tramos 
por cada ala cubiertos con crucería sencilla. Por esta razón, 
al patio interior abren tres arcos apuntados por cada lado 
del cuadrado, separados por dos sólidos contrafuertes de 
sección rectangular. 
Del ala adosada al monasterio, y que hoy sirve de acce-
so al mismo, se conservan dos tramos en buen estado; los 
nervios de las crucerías dan en sección triple bocel y las cla-
ves son de disco plano sin ornamentación. La plementería 
va decorada con pintura imitando el despiece de ladrillo. 
Precisamente en esta ala se eleva una galería superpuesta, 
abierta con vanos pequeños en arco apuntado, que sería el 
prototipo del de canonesas de Zaragoza. Todavía en esta 
parte se superpone una tercera galería renacentista. 
El claustro del convento de canonesas del Santo Se-
pulcro de Zaragoza se diferencia de los demás aquí consi-
derados en que, por serlo de un centro monástico, se orga-
nizan en torno al mismo todas las dependencias del monas-
terio. Es el claustro que ha sufrido restauraciones más res- . 
petuosas y da la mejor imagen de lo que eran los claustros 
mudéjares medievales en Aragón. Ha sido estudiado por La 
Figuera y Beltrán. Es de planta ligeramente rectangular, 
con seis tramos en los lados largos y cinco en los cortos , to-
do abovedado en crucería sencilla. La sala capitular es de 
planta cuadrada y abovedada con . crucería sencilla, cuyos 
nervios apean sobre columnas, con 'capiteles derivados de 
los pequeños del oratorio de la Aljafería. Los vanos de esta 
sala son de medio punto cobijando arcos apuntados ge-
melos. 
El claustro de la colegiata de Santa María de Calatayud 
es de planta acusadamente rectangular, siendo sus propor-
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la importancia del monumento. En sus alas mayores pre-
senta nueve tramos, cubiertos con bóveda de crucería sen-
cilla, correspondiendo únicamente cinco tramos a las alas 
menores, por una de las cuales se adosa a la fábrica de la 
colegiata . Esta disposición origina lógicamente un patio rec-
tangular, con siete y tres arcos respectivamente en sus lados 
mayores y menores , separados por sólidos contrafuertes de 
sección rectangular. Nervios y perpiaños dan en sección 
triple bocel y apean en columnitas adosadas a lo largo del 
muro · al lado del patio, mientras que al interior de las 
galerías lo hacen en ménsulas. Los capiteles van tallados en 
alabastro . 
La sala capitular vieja, en uno de los ángulos del 
claustro y adyacente a la colegiata, es de planta cuadrada, 
abovedada con crucería sencilla. Lo más notable es la puer-
ta de entrada desde el claustro, en arco apuntado y con el 
intradós en triple moldura, aboceladas las exteriores y de 
sección poligonal la central. La puerta va labrada en ala-
bastro , así como las dos ventanas geminadas en arcos túmi-
dos o de herradura apuntada, que la flanquean para dar 
iluminación al recinto. Arcos túmidos pueden apreciarse en 
la girola de la catedral de Tarazona; en las proximidades de 
Calatayud aparecen con carácter decorativo en la vecina 
rorre mudéjar de Ateca. 
Para esta sala capitular existe un término «ante quem» 
en una noticia documental, referente a la contratación de 
la sala capitular de San Pedro Mártir de Calatayud, realiza-
da en 25 de abril de 1488 por el alarife bilbilitano Mu<;a 
Domalich. En este contrato se especifica que dicho capítulo 
de San Pedro Mártir sea «a la forma et manera que está 
el capitol de la iglesia mayor de Senyora Santa María, el 
cual capitol está en la claustra de dicha iglesia de Santa 
María» . Y aún se añade otra referencia comparativa al exi-
gir que «el portal mayor et los chiquos con sus pilares sian 
de alabastro muy bien obrados». 
La puerta que comunica el claustro con el templo de 
Santa María presenta un tímpano, entre arco apuntado su-
perior y carpanel inferior, con yeserías caladas de decora-
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ción muy movida, relacionable con la puerta de la capilla 
del castillo de Cetina. 
Ya se lleva dicho que el claustro de San Pedro en Te-
ruel quedó modificado, sobre todo en la ornamentación, 
por la reforma modernista de Monguió . Adosado al lado 
sur de la nave, responde al tipo sencillo de planta cuadra-
da , con cinco tramos cubiertos con bóveda de crucería sen-
cilla por cada galería . Modelo ya visto en el Santo Sepulcro 
de Calatayud. 
Mayores proporciones tiene, por la dignidad del monu-
mento, . el claustro de la ex-colegiata de Santa María de 
Borja. Es de planta cuadrada y con siete tramos, aboveda-
dos con crucería sencilla, por cada ala o galería. Mayor no-
vedad constiruye el sistema de arcos por cada tramo que 
abren al patio interior; se trata aquí de arcos gemelos 
apuntados, con un parteluz central y sobre los mismos, ha-
cia el centro, un óculo. Este sistema (en su disposición ori-
ginal, porque en la actualidad los huecos están tapiados) 
cierra más las galerías, no dejando el aspecto tan a la in-
temperie como en los claustros del siglo XlV, y supone un 
eslabón en la evolución hacia su cierre por celosías, que se 
dará en la época moderna . Cristóbal Guitart ha subrayado 
con acierto el carácter arcaizante (cisterciense) de este siste-
ma de vanos, que sin duda se inspira en modelos pró-
lUmas. 
Claustros de época moderna 
y otros desaparecidos 
El claustro de la catedral de Tarazana corresponde, por lo 
dicho en los datos cronológicos, a las primeras décadas del 
siglo XVI. Sin duda trabajarían en él los alarifes turiaso-
nenses documentados para esta época por José María Sanz 
Artibucilla. Aunque en lo estructural continúen los mode-
los medievales, el sistema espacial y de proporciones ofrece 
la grandiosidad y la escala de la edilicia moderna en Ara-
gón. Es de planta cuadrada y de siete tramos por ala, como 
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en el más modesto de la ex-colegiata de Borja. Lo más no-
table es la disposición de los vanos que abren por cada tra-
mo al patio interior, y las celosías de yeso tallado que 
cierran este sistema, confiriendo mayor intimidad y protec-
ción de la intemperie al claustro, necesidad sentida en los . 
tiempos modernos, que probablemente responde a cambios 
funcionales. El sistema de vanos se resuelve a base de cinco 
arcadas, de mayor elevación la central, todas en medio 
punto, con vanos adintelados sobrepuestos a las laterales 
para salvar la diferencia de altura. Más en alto, y ya cerran-
do el gran arco apuntado de cada tramo, un óculo, flan-
queado por sendos vanos rectangulares. Las yeserías cala-
das, de gran variedad ornamental, dan idea de las posibi-
lidades de este material y del virtuosismo técnico alcanzado 
por los alarifes aragoneses . 
La nómina de claustros mudéjares desaparecidos resulta 
difícil de reconstituir, pero es abundante. En Calatayud 
habría que citar para la época medieval el de San Pedro de 
los Francos; en Zaragoza, los de bastantes conventos desa-
parecidos. Para la problemática interpretativa del famoso 
claustro del monasterio jerónimo de Santa Engracia puede 
verse el reciente estudio de Arturo Ansón Navarro. 
Los cimborrios mudéjares 
Los tres cimborrios actuales, de las catedrales de Zaragoza, 
Teruel y Tarazona, pertenecen curiosamente a la primera 
mitad del siglo XVI, ya en los tiempos modernos y están 
bien estudiados y documentados . A ellos se hará una breve 
alusión al final. 
Sin embargo, conviene recordar que la erección de cim-
borrios responde a una tradición constructiva mudéjar, que 
se remonta al menos al siglo XIV. Para la Seo zaragozana 
ya documentó Pascual Galindo la terminación de un cim-
borrio en 1376, fruto de la colaboración entre maestros 
moros y los cristianos Juan de Barbastro y Domingo Serra-
no; de nuevo entre 1403 y 1408 se edificaría otro, pintado 
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en 1409 por Mahoma Rami. Este último, debido al mece-
nazgo de Benedicto XIII, ya creaba problemas en 1417, 
convocándose para emitir dictamen a los maestros Issam-
ban y Coda; en 1500 se convoca definitivamente nueva co-
misión de maestros, entre los que se encuentra Enrique 
Egas, acordándose su derribo para ser sustituido por el 
actual. 
Santiago Sebastián también ha recordado que el actual 
cimborrio de la catedral de Teruel vino a sustituir a otro 
anterior, según se deduce de un documenro de 1494, de-
sechándose así la hipótesis de que se levantase de nuevo. 
Caso similar es el de la catedral de Tarazona; existen 
noticias de que el 8 de abril de 1519 se decide reparar la 
fábrica del cimborrio, por su estado peligroso, intervinien-
do en las obras Berroz y su hijo, Yaye y Mahomica. Susti-
tuyendo a este cimborrio mencionado en la documentación 
se levantaría pocos años más tarde el actual. 
Abundando en la existencia de cimborrios mudéjares 
medievales, reiteramos que los maestros Farax el Rubio y 
Brahem el Rubio, moros, hermanos, contrataban el 11 de 
julio de 1456 la fábrica de un cimborrio para la iglesia de 
San Juan de Vallupié, de la ciudad de Calatayud, por 
4300 sueldos jaqueses, según consta en el protocolo del 
notario Jaime García de dicha ciudad. Y aún hay más, en 
tan interesante contrato se alude al cimborrio de la iglesia 
de San Andrés de la misma ciudad. La iglesia de San Juan 
de Vallupié fue derruida y curiosamente el de San Andrés, 
como se ha dicho, no se conserva, y sería sustituido por la 
actual cúpula oval, que voltea en su lugar. 
De todo lo antedicho parece deducirse la escasa solidez 
y fundamentación de estos cimborrios mudéjares medieva-
les, que con tanta frecuencia devenían ruinosos para ser 
sustituidos por otros, por lo que no veo desatinada la hipó-
tesis, apuntada por Torres Balbás, de que las trazas del de 
la Seo zaragozan;¡ se deban a Enrique Egas. Toda esta ar-
gumentación permite suponer que los maestros moros no 
. habían resuelto satisfactoriamente el problema de levantar 
el cimborrio sobre los cuatro arcos torales del crucero, o en 
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todo caso las fábricas eran de escasa pervivencia, a Juzgar · 
por la documentación. 
Por lo que se refiere a los tres cimborrios actuales, sobre 
el de la Seo de Zaragoza conocemos documentalmente su 
fábrica con todo detalle , en base a las aportaciones de Pas-
cual Galindo. En las obras de albañilería, dirigidas por 
Juan de Sisuar o Botero, y realizadas entre 1505 y 1520, 
participan los mejores maestros del momento en Zaragoza, 
algunos de los cuales trabajaban asimismo en las obras de 
la Torre Nueva, la otra empresa constructiva importante de 
aquel momento . Son Antón de Sariñena, Juce de Gali, 
Xamar, Braym Monferriz , maestre Gil, maestre Arrami y 
maestre Gombau. En las obras de decoración (1520-1521) 
intervienen Antón Redondo , Calema Rafacón , Esteban 
Alegre, Pedro de laguardia, Juan Navarro y Juan Jamorro; 
finalmente, para el dorado de las claves, Tomás Noguer, 
maestre Miguel , Tomás Roquer y Antonio Roquer. 
El cimborrio de la catedral de Teruel está documentado 
con base en un diario del notario turolense Gaspar Sánchez 
Muñoz; en este diario se cita que en el verano de 1538 el 
cabildo de la catedral hizo construir el cimborrio al maestro 
Martín de Montalbán. 
El de la catedral de Tarazona ha sido documentado, 
como tantos aspectos de la historia de la ciudad, por José 
María Sanz Artibucilla. Entre 1543 y 1545 se realiza la 
fábrica por el mismo Juan de Sisuar o Botero, que había 
dirigido la de Zaragoza, con la colaboración de otros cuatro 
maestros . María Carmen Morte ha completado la documen-
tación con el contrato de la decoración, obra del entallador 
de Borja Alonso González, iniciada el 23 de octubre de 
1546 y acabada el 12 de febrero de 1549. 
Por lo que hace a la estructura y características artísticas, 
en los casos de Zaragoza y Teruel el cimborrio se voltea 
sobre planta rectancular, mientras que en Tarazona se 
hace sobre planta cuadrada; en todos se produce el paso al 
octógono por medio de trompas. El más sencillo es el de 
Zaragoza; de los ángulos del octógono arrancan cuatro pares 
de arcos, paralelos dos a dos, que se entrecruzan formando 
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estrella y dejando hueco en el centro un octógono, sobre e! 
que se e!eva la linterna . Es un sistema de cruzamiento de 
arcos, de raíz hispanomusulmana, cuyo precedente más an-
tiguo se encuentra en las capillas laterales al mihrab en la 
mezquita de Córdoba, correspondientes a la ampliación en 
los años 962-966 de Al-Hakam 11. Esta cúpula de la Seo 
zaragozana causaría gran impacto artístico, pues fue imita-
da en la que cubría la caja de escaleras de la casa de los Se-
gura, en la ciudad de Terue!, desaparecida , pero de la que 
se conservan fotografías . 
A la hora, pues, de voltear la cúpula de! cimborrio de 
la catedral de Terue!, ya vemos que existían precedentes en 
la arquitectura civil de la misma ciudad; aquí la cúpula se 
complica, al añadir a los cuatro pares de arcos entrecruza-
dos otros nervios curvos (combados), propios de las bóvedas 
de crucería estrellada. Este mismo sistema turolense, ya 
más evolucionado, es el que se utiliza también en Ta-
razona. 
Conviene añadir que este volteo de los cimborrios no es 
privativo de lo aragonés, aunque aquí tenga una gran difu-
sión. Recuérdese que el cimborrio de la catedral de Burgos, 
acabado en 1568, y por tanto posterior a los aragoneses, 
bajo la dirección de Juan de Vallejo, responde asimismo a 
este tIpo . 
La resolución de los volúmenes exteriores de los cim-
borrios es menos mudéjar en e! zaragozano que en los de 
Terue! y Tarazona, donde la 'superposición de cuerpos se 
ajusta más a las invariantes castizas de la arquitectura his-
panomusulmana, magistralmente analizadas por Chueca 
Goitia. 
Orientación bibliográfica 
Antes de citar las monografías más importantes, hay que remitir al lector a 
la orientación bibliográfica del capítulo primero. 
Para las iglesias de nave ún ica, véase Francisco lñiguez Almech , Iglesia 
parroquid de Santa Teda de Cervera de la Cañada (Zaragoza) , en «Archivo 
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Español de Arre y Arqueología», 16 (1930), pp. 57-63; Pedro Navascués Pa-
lacio, L1 iglesia mudéjar de San Miguel de Bubierca (Zaragoza), en «AJ-
Andalus», XXXI (1966), pp. 346-352; Gonzalo M. &más Gualis, L1 ar-
quitectura mudéjar aragonesa: iglesia de dominicos de Magallón (Zaragoza), 
en «AJ-Andalus», XXXII (1967), pp. 399-414. En general hay que reconocer 
que casi todas las iglesias mudéjares aragonesas están faltas de un buen estu-
dio monográfico. 
Para el tema de las iglesias-fortaleza, véase José María López Landa, Igle-
sias gótico-mudéjares del arcedianado de Calatayud, en «Arquitectura» (mayo 
de 1923). Separata, Madrid, Graf. Reunidas, 1923, 8 págs.; Gonzalo 
M. &más Gualis, Iglesias mudéjares de Herrera de los Navarros y el Vi/lar 
de los Navarros (Zaragoza), en «AJ-Andalus», XXXIII (1968), pp. ·445-457. 
Para las iglesias de ues naves, véase Federico Torralba Soriano, L1 insigne 
iglesia de San Pablo de Zaragoza, Zaragoza, Inst. «Fernando el Católico», 
1950; Leopoldo Torres Balbás, L1 iglesia de Santa Maña de Mediavi/la, ca-
tedral de Teme/, en «Archivo Español de Arre», XXVI (1953), pp. 81-97; 
Gonzalo M. &más Gualis y Germán López Sampedro, Guía Monumental y 
Artística de Calatayud, Madrid, Ministerio de Educación y Ciencia, 1975. 
Para los c1ausuos mudéjares, véase Luis de La Figuera Lezcano, El monas-
tena del Santo Sepulcro de Zaragoza, en «Arquitectura» IX, 95 (enero de 
1927), pp. 83-90; Antonio Beluán Martínez, Notas sobre la restauración del 
monastena de canonesas del Santo Sepulcro de Zaragoza, en «Zaragoza», 
XVI] (1963), pp. 159-167; Cristóbal Guitart Aparicio, L1 ex-colegiata de 
Santa Maña de Boija, Borja, Cenuo de Estudios Borjanos, 1970; Federico 
Torralba Soriano, Catedral de Tarazona, Zaragoza, Institución «Fernando el 
Católico», 1954. 
Arturo Ansón Navarro, El claustro del Real Monasterio de Santa 
Engracia de Zaragoza: Ensayo de una metodología de interpretación 
de un monumento desaparecido, en "Primer Coloquio de Arte Ara-
gonés» (Teruel, marzo de 1978), en actas. 
Para la documentación de los cimborrios mudéjares, puede consultarse la 
bibliografía documental en el capítulo segundo; además, María Carmen 
Mone García, El cimboma mudéjar de la catedral de Tarazona, en ,,1 Sim-
posio Internacional de Mudejarismo» (Tetuel, septiembre de 1975), en actas. 

Las torres-campanario 
Al llegar a este punto el clímax emocional se dispara como 
un dardo, hacia lo alto, alcanzando cotas máximas. Pues, 
con absoluta unanimidad, las torres-campanario constituyen 
la manifestación más genuina del arte mudéjar aragonés. 
Por ello este capítulo es el sistematizado aparentemente de 
forma más caprichosa. 
El lector debe tener en cuenta que es el tema mudéjar 
con mayor carga bibliográfica. Y habitualmente, también, 
el que suele estar tratado con mayor fárrago descriptivo, es-
pecialmente por aquellos autores que han considerado bási-
camente el aspecto exterior y ornamental de las torres. En 
bastantes de estos estudios se describe íntegramente, sin 
omitir detalle, desde el pie de la torre hasta su remate, 
toda la decoración, tanto en ladrillo como en cerámica polí-
croma. Una prueba de ello es el benemérito y agotador es-
fuerzo de José Galiay Sarañana a lo largo de las treinta y 
cinco páginas, que dedicara a las torres en su obra sobre el 
arte mudéjar aragonés. Es un cumplido catálogo ornamen-
tal: ningún cuerpo, ninguna imposta, ninguna franja deco-
rativas quedan omitidas. Pero para este resultado basta con 
ilustrar con fotografías o dibujos, o mejor todavía, ver las 
propias obras. Cualquier lector podrá amorosamente reali-
zar su propio recuento. Por estas razones se evita aquí tan 
soporífera exposición. 
No obstante, el propio Galiay utiliza para su latericio 
discurso la tradicional y socorrida sistematización (aun reco-
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nociendo su inoperancia) de las torres en prismático-
cuadradas, prismático-octogonales y mixtas, atendiendo a 
su planta. Verdaderamente esta 'misma sitematización 
había respetado el propio Leopoldo Torres Balbás. Tal siste-
matización queda anticuada y desfasada, como lo queda la 
hipótesis de que , mientras las torres de planta cuadrada de-
rivan del alminar hispanomusulmán , las de planta octogo-
nal se relacionan por su forma con las torres góticas levanti-
nas. Todo ello no hace más que olvidar el verdadero meo-
llo de la cuestión que es atender a la estructura, o dicho 
sencillamente , a cómo son estas torres en su interior. 
El primero (y único hasta el momento) estudio estruc-
tural de las torres mudéjares aragonesas. fue el realizado por 
Francisco Iñiguez Almech en 1937. Nunca se le reconocerá 
suficientemente su importancia para la interpretación del 
mudéjar aragonés. Este trabajo, aparecido durante los años 
de la guerra civil española, ha sido citado con frecuencia en 
múltiples síntesis y libros de conjunto , pero sus aporta-
ciones no se recogen en los mismos. Caso frecuente de este-
rilidad científica de una época de la historiografía española 
en la que los textos iban por un lado, y la bibliografía, 
raras veces consultada, por otro . 
El artículo comentado de Iñiguez dejaba claro que tan-
to las torres de planta cuadrada como las de planta octogo-
nal tienen la misma estructura o disposición interior, y ésta 
se ajusta y sigue a la del alminar hispanomusulmán . Por 
eso resulta inoperante diferenciar por la forma (cuadradas u 
octogonales, y aun mixtas), cuando la estructura es seme-
jante. 
Pero el valioso artículo de Iñiguez Almech era de pro-
pósito más ambicioso. Se propuso trazar la evolución de es-
tas torres a lo largo de cuatro siglos. Y no sólo dejó lagunas 
en su empresa, algunas de ellas voluntariamente, sino que 
deslizó errores , especialmente cronológicos. Y aún más, 
produjo el efecto de que existía entre las torres mudéjares 
aragonesas una rara uniformidad estructural, cuando no es 
cierto en absoluto. 
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Recientemente (1976) , María Isabel Alvaro Zamora se 
ha ocupado con tino y maestría de la cerámica que reviste 
la arquitectura mudéjar en una obra de síntesis sobre la ce-
rámica aragonesa . A ella remitimos al lector para aliviar es-
te apartado, donde únicamente se harán alusiones oca-
sionales a este elemento ornamental, polícromo y desmate-
rializador del muro. 
Así las cosas, a la hora de exponer en síntesis las torres 
mudéjares en este libro, parece claro que ni existe unifor-
midad esttuctural ni tampoco se puede diseñar con nitidez 
una evolución estructural. Por todo ello la sistematización 
que aquí se arriesga, tiene probablemente buenas dosis de 
provisionalidad y tampoco pretende ser global. Unicamente 
aspira a que sus planteamientos estimulen al lector a ver la 
realidad mudéjar con nuevos ojos, para así enriquecer 
nuestro conOCImIento . 
Por todo lo dicho se intentará agrupar en cuatro blo-
ques el conjunto de las torres mudéjares de Aragón , bajo 
los epígrafes siguientes: a) los primeros tanteos ; b) las 
torres de estructura hispanomusulmana; c) las torres de 
estructura cristiana; d) los últimos ejemplos. Como se ve, 
se combinan criterios cronológicos y estructurales y tampoco 
quedará olvidado lo ornamental , en cuanto a sistemas de 
composición. De los cuatro apartados, forzosamente el b) 
resulta no sólo el más amplio sino también el más 
complejo. 
los primeros tanteos 
Bajo este epígrafe se consideran las torres mudéjares más 
antiguas, cronológicamente correspondientes al siglo XIII, y 
en las que estructuralmente todavía no ha hecho acto de 
presencia el influjo hispanomusulmán del grupo siguiente. 
Me refiero a la torre de Santo Domingo en Daroca, y a las 
torres de la catedral de Teruel y de la iglesia de San Pedro, 
en la misma ciudad. 
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Torre de Santo Domingo en Daroca 
Leopoldo Torres Balbás se ocupó magistralmente de las 
iglesias mudéjares de Daroca , con especial mención a las 
desaparecidas como las de Santiago, San Andrés y San 
Pedro. Especial interés tenía la torre de la iglesia de San-
tiago, que por una vieja fotografía Torres Balbás juzga 
entre las más antiguas aragonesas. 
De la arquitectura religiosa subsistente, interesa el ábsi-
de de San Juan y la torre de Santo Domingo. En ambos. se 
observa el característico abandono de la piedra sillar, que es 
sustituida por la obra de ladrillo a una determinada altura . 
Sin duda los condicionamientos geográficos y de mano de 
obra impusieron lógicamente este cambio. También debe 
tenerse en cuenta , como dice Canellas, que Daroca es una 
villa que pertenecía en dote a las reinas de Aragón, cir-
cunstancia que explica no sólo el apogeo arquitectónico, 
sino, a mi entender, también la introducción de la mano 
de obra mudéjar en el ámbito del mecenazgo regio. 
Tanto el ábside de San Juan, como la torre de Santo 
Domingo, pueden datarse hacia mediados del siglo XIII, 
por lo que esta torre puede ser considerada , en fina obser-
vación de San Vicente , como la torre más antigua entre las 
mudéjares ·aragonesas conservadas. 
La torre de Santo Domingo, de planta cuadrada, se ini-
cia en piedra sillar con escalera de caracol en esta parte. La 
zona superior, realizada en ladrillo, consta de una sola 
torre exterior, quedando el interior totalmente hueco, de 
forma que en alzado queda dividida en dos estancias, que 
se cubren con bóveda de crucería sencilla, a base de arcos 
diagonales de medio punto , ejecutados en ladrillo. El acce-
so desde la estancia inferior a la superior se efectúa por me-
dio de una escalerilla de caracol, cuya caja está alojada en 
un ángulo d~ lá torre . 
Al exterior las dos estancias superpuestas se acusan cla-
ramente en las cuatro caras de la torre por medio de los va-
nos que abren a las mismas . Los vanos de la estancia infe-
rior son más interesantes desde el punto de vista formal; 
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. Torre de Santo Domingo, de Daroca 
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partidos en dos por una columnita , de la que arrancan ar-
cos mixtilíneos que se entrecruzan formando rombos, y a 
todo ello se sobreponen dos arquillos trilobulados . Un 
doble alero remata e! conjunto; e! primero de arquillos 
ciegos que apean en modillones de rollos, y e! superior, 
más volado , a base de modillones de rollos (esta vez en 
piedra) , que apean la cornisa . 
En e! conjunto , cada uno de los lados de la torre se 
estructura en tres calles, por medio de dos columnas en la 
parte de piedra, que se transforman en pilastras en la de 
ladrillo , quedando los vanos en la calle centra!. 
Aparecen por vez primera los discos o platos de cerámi-
ca en el doble alero y entre los modillones . Debe recordar-
se que esta torre ha sido restaurada . 
Estructuralmente ya se ha señalado su carácter cristiano, 
así como la perfecta correspondencia en los sistemas de pi-
sos y vanos, o sea, entre estructura y decoración exterior. 
En lo decorativo (yen ello ha influido también el sistema 
de ventanas dobladas, con arco interior de medio punto y 
exterior de siete lóbulos, en la iglesia de San Juan) se han 
buscado precedentes en lo toledano . Pero a mi entender 
son suficientes los precedentes islámicos locales del palacio 
de la Aljafería para explicarlo todo. Para los discos de cerá-
mica véase a continuación en Terue!. 
Torres de la catedral y de San Pedro, 
en Teruel 
Solamente e! mudéjar de Daroca precede cronológicamente 
a las torres de Santa María de Mediavilla (actual catedral) y 
de San Pedro, en Teme!. La torre de la catedral se comen-
zaba en 1257, durante la judicatura de don Juan de Mon-
tón; esta fecha, como otras relativas a las torres mudéjares 
. turolenses, es conocida en base a la Re!ación de los Jueces 
de Teme!, que se halla inserta en e! Libro Verde de la 
ciudad. Por otra parte ~e sabe que el papa Alejandro VI 
concedía e! 28 de enero de 1258 determinadas indulgencias 
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a los fieles de las diócesis de Zaragoza, Sigüenza y Cuenca 
que diesen limosnas para la reparación del templo de Santa 
María de Teruel. La torre de San Pedro , por su estructura y 
decoración similar a la de la catedral , se data por la misma 
época. 
Ha sido mérito de Mariano Navarro Aranda llamar la 
atención sobre estas dos torres mudéjares del siglo XIII, 
que tanto por su estructura como por los elementos decora-
tivos se incluían en el llamado «románico de ladrillo», se-
gún la terminología de Lampérez, haciendo a lo sumo refe-
rencia a las huellas musulmanas o detalles «aljamiados», 
que aparecen en su . decoración. 
Ambas torres presentan idéntica estructura: se trata de 
torres-puerta, de planta cuadrada , que permiten el paso 
bajo una bóveda de cañón apuntado, reforzada por arcos 
perpiaños. De este modo, la torre, además de su función 
religiosa -campanario- y de sus posibilidades militares, 
cumple la función urbanística de agilizar el trazado viario y 
embellece el panorama de la . ciudad. Era frecuente ya en el 
urbanismo hispanomusulmán del siglo XIII la edificación 
sobre arcos, bajo los que pasaba el trazado viario. No se ol-
vide que en Zaragoza el famoso arco del Deán, en el barrio 
de la Seo, (estructuralmente semejante a los arcos de las 
torres de la catedral y San Pedro) se edificaba tras una 
autorización de 1293. 
El tipo de torre-puerta ha tenido una amplia difusión 
en la arquitectura militar , en los recintos amurallados, etc., 
de los que en Aragón existen abundantes ejemplos, sin 
que sea necesario aludir al monasterio cisterciense de 
Piedra, ni a otros concretos. Pero, sin embargo, el caso no 
es tan frecuente en arquitectura religiosa, y aún puede con-
siderarse característico de la ciudad de Teruel , en la que 
este prototipo de torre-puerta hará fortuna, perviviendo en 
las torres mudéjares del siglo XIV (de San Martín y el Sal-
vador). 
En otra ocasión he señalado precedentes italianos para 
este tipo de torre-puerta en arquitectura religiosa . Concre-
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tamente en Caserta Vecchia (Campania, Italia), cuyo cam-
panile, acabado en 1234, va adosado a los pies de una 
basílica de tres naves y deja paso a la calle, bajo bóveda de 
cañón apuntado, y aun con decoración de arcos de medio 
punto entrecruzados en el primer cuerpo. Similar, pues, en 
todo ;a-la torre de la catedral de Terue!. No sé trata de es-
nobismo ni de despreciar los precedentes locales, sino de 
señalar unos paralelismos italianos, que para el siglo XIII 
son más frecuentes de lo que cabría esperar. Por mencionar 
sólo algunos, recuérdese la decoración pictórica de la sala 
capitular del monasterio de Sijena (hacia 1208, o primer 
cuarto del siglo XIII) y su relación con los mosaicos sici-
lianos; o los · paralelismos del claustro de San Juan de 
Duero en Soria con el arte sículo-normando (incluso auto-
res como Juan Antonio Gaya Nuño, que defiende el autoc-
tonismo de este claustro soriano, reconocen las evidentes 
influencias italianas). Para la ciudad de Teruel es capital la 
noticia de la presencia de los franciscanos San Juan de Pe-
rusa y San Pedro de Saxoferrato, llegados hacia 1220. No 
se puede hablar de noticias aisladas sino de una fuerte 
corriente cultural italiana hacia tierras aragonesas durante el 
siglo XIII. 
La estructura de las torres de Santa María y San Pedro 
es de una sola torre exterior de planta cuadrada como se 
lleva dicho, quedando totalmente hueco el interior, que 
probablemente se hallaría dividido en pisos, a los que se 
ascendería mediante escalerillas de mano. Al menos así pa-
rece deducirse de su estado actual, ya que ambas torres, 
igual que las del siglo XIV, fueron consolidadas posterior-
mente en el interior de sus muros con una capa de argama-
sa, lo que dificulta una exploración de su estructura origi-
nana. 
El cuerpo de campanas (con dos series superpuestas de 
arcos de medio punto, que ya se daba en el cuerpo alto de 
la torre de Santo Domingo de Daroca) también perdurará 
en las torres del siglo XIV, pero se halla en todas ellas , así 
como en la torre de la Magdalena de Zaragoza, profunda-
mente restaurado . 
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Mariano Navarro Aranda señaló como precedente de es-
tas torres de Santa María y San Pedro el mudéjar leonés, y 
en especial las iglesias de San Tirso y San Lorenzo de Saha-
gún. Esta hipótesis carece de solidez si se considera que las 
torres de Sahagún se elevan sobre el tramo recto del presbi-
terio, constituyendo un cimborrio hipertrofiado; en todo 
caso, su elevación en el bloque oriental del templo sobre la 
cabecera parece poco afín al tipo de torres-puerta turolense, 
de carácter exento y adosadas al hastial de los pies. 
Por lo que se refiere a los elementos decorativos, los 
historiadores han coincidido en señalar como influencias 
musulmanas tan sólo el alfiz, que enmarca las ventanas, y 
la ornamentación cerámica, considerando unánimemente 
los restantes motivos como románicos. De esta manera se 
olvida uno de los temas decorativos mudéjares de evidente 
interés, como los arcos de medio punto entrecruzados. 
El entrecruzamiento de arcos es un sistema ornamental 
de raíz musulmana. Creswell ha documentado este sistema 
en el primer arte omeya; lo mismo sucede en el arte cordo-
bés. Y en el arte de taifas del palacio de la Aljafería llega a 
su máxima expresión. Sobre la puerta originaria de acceso a 
la musallah u oratorio privado de la Aljafería zaragozana 
corre un friso de arcos de medio punto entrecruzados. De 
este modo los precedentes locales musulmanes no pueden 
estar más próximos. El mismo motivo abunda en la ar-
quitectura normanda y sículo-normanda, volviendo una vez 
más a los paralelismos italianos. 
Por lo que respecta a la decoración cerámica fue Leopol-
do Torres Balbás quien formuló la sugestiva hipótesis de la 
relación de los discos o platos de cerámica con los «bacini» 
de las torres medievales italianas, planteándose la duda 
sobre los precedentes de estos motivos, sin pronunciarse 
sobre si se hallarían en los alminares aragoneses (que desco-
nocemos) o si tendrían un origen bizantino a través de Ita-
lia. María Isabel Alvaro Zamora, al estudiar esta cerámica 
de las torres turolenses, ha desechado la hipótesis de Torres 
Balbás con argumentos definitivos, porque la cerámica que 
adorna las torres italianas no es monócroma sino polícroma, 
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no se ha ejecutado en función de la arquitectura sino que 
son piezas cerámicas empotradas en el muro y, por último, 
su procedencia no es local , como en Teruel, sino que se 
trata de piezas cerámicas llegadas de lejos y aprovechadas 
para ornamentación. 
Con todo , la problemática de los precedentes de estas 
torres mudéjares turolenses del siglo XIII dista mucho de 
estar resuelta, constituyendo ejemplares únicos en la evolu-
ción de las torres-campanario aragonesas . 
Las torres de estructurahispanomusulmana 
Desconocemos la razón y la fecha exacta en que las torres-
campanario aragonesas abandonan la estructura cristiana 
para adoptar la estructura de los alminares hispanomusul-
manes. 
Hay que suponer que la reconquista del valle del 
Guadalquivir por Fernando III (la ciudad de Sevilla en 
1248) abriría durante la segunda mitad del siglo XIII la Es-
paña cristiana a las influencias del arte almohade . No co-
nocemos en Aragón la cronología exacta de las torres de 
estructura de alminar, si exceptuamos la referencia para la 
torre de San Martín de Terue! , que se edificaba en 1315, 
siendo juez don Juan de Valacroche. Algunas referencias 
aportadas por Iñiguez para las · torres de T auste y de San 
Pablo de Zaragoza han contribuido a confundir e! tema 
más que a clarificarlo (es sabido que Iñiguez data la torre 
de Tauste en 1243 y la de San Pablo en 1257, a mediados 
del siglo XIII). 
No obstante, por referencias cronológicas no siempre 
precisas, puede deducirse que esta estructura se adopta ha-
cia fines de! siglo XIII y se generaliza en e! primer tercio 
del siglo XlV. Así, para la iglesia y torre de! Salvador de 
Terue! se conoce que e! 11 de abril de 1277 e! obispo de 
Zaragoza, don Pedro Garcés, autorizaba a mosén Jaime 
Navarrete para recoger limosnas destinadas a la fábrica. 
Poco seguros son los datos sobre e! comienzo de las obras 
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en la iglesia y torre de San Pablo de Zaragoza. Angel Ca-
nellas apunta hacia 1284 como momento de la demolición 
de la primitiva iglesia románica de San BIas y el comienzo 
de las obras mudéjares; otra fecha de 1343, en que se re-
gula el uso de las campanas, constituiría el término «ad 
quem» (lo que coincide con lo que hemos apuntado sobre 
fines del siglo XIII y primera mitad del siglo XIV) . 
Por lo que se refiere a la estructura, ya se lleva dicho 
que la forma prismático-cuadrada y prismático-octogonal 
que adoptan indistintamente estas torres mudéjares es to-
talmente irrelevante, puesto que tienen la misma disposi-
ción interior. Pero en su disposición interior conviene dife-
renciar, aunque en realidad no afecte a lo sustancial, dos 
tipos . El primero coincide con la estructura del alminar al-
mohade , es decir, se trata en realidad de dos torres, una 
envolviendo a la otra, con desarrollo entre ambas de la 
rampa de escaleras, presentándose la torre interior dividida 
en altura en diversas estancias abovedadas, a las que se ac-
cede e ilumina desde las escaleras. Se trata de torres de 
grandes proporciones, tanto en planta como en alzado, 
contándose entre las más destacadas de planta cuadrada las 
de Santa María de Ateca, las del Salvador y San Martín en 
Te ru el , y la de la Magdalena en Zaragoza, mientras que 
entre las de planta octogonal sobresalen las de San Pablo 
en Zaragoza y la torre de T auste. 
El segundo tipo, más simplificado, y coincidente con la 
estructura del alminar musulmán tradicional, presenta en 
lugar de la torre interior únicamente un machón central , 
de planta cuadrada u octogonal, según la forma de la 
torre, desarrollándose entre la torre exterior y este machón 
interior la rampa de escaleras, como en el tipo anterior. 
Este machón central puede estar macizo o hueco en toda 
su altura, resultando en muchas ocasiones difícil la explora-
ción para corroborar este dato. En todo caso, en los 
ejemplos tardíos (como las torres de Santa María y San 
Andrés de Calatayud) se ha comprobado que este machón 
está hueco, constituyendo entonces una torre interior de 
delgadas paredes, cuya función es servir de apoyó a la ram-
pa de escaleras . 
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Cronológicamente no existen prelaciones, aunque las 
torres del primer tipo, con estructura de alminar almo~ade, 
corresponden casi todas a fines del XIII Y primera mitad 
del XIV, pareciendo que se abandona luego este sistema, 
generalizándose en cambio el segundo tipo, seguramente 
por su mayor sencillez. Este segundo tipo, coexistente con 
el anterior tlesde fines del siglo XIII, predomina durante 
la segunda mitad del siglo XIV, todo el siglo XV y penetra 
hasta su extinción en el siglo XVI, mencionándose sólo 
los ejemplos más destacados. 
Desde el punto de vista funcional, la necesidad de do-
tar a las torres-campanario cristianas de un cuerpo superior 
de campanas (inexistente en los alminares) determina que 
la estructura estudiada se interrumpe en la parte superior, 
a la altura de las campanas, donde termina el sistema de 
escaleras y queda una estancia hueca por completo, sólo 
con la torre externa, donde se practican los vanos para tal 
fin . En algunas torres, como en Belmonte de Calatayud, 
este cuerpo de campanas es de menor planta que el infe-
rior, recordando el segundo cuerpo de los alminares . 
Mucho se ha especulado por parte de los eruditos y es-
tudiosos sobre la posibilidad de que algunas de estas torres-
campanario hayan podido ser auténticos alminares musul-
manes, reutilizados más tarde como torres cristianas, al me-
nos en su parte inferior. Estas sugerencias, con más ardor 
romántico que base histórica, se han hecho sobre la torre 
de Ateca, sobre la de Longares, y aún el propio Iñiguez se 
deja llevar del ambiente romántico y lo propone para las 
partes bajas de la torre de Tauste y de la torre antigua de 
la Seo. La verdad es que con frecuencia la hipótesis se basa-
ba únicamente en el carácte¡; exento de estas torres-
campanario y en el hecho de hallarse decoradas de forma 
similar en todos sus lados. Pero no dejan de ser 
características comunes a las torres mudéjares aragonesas, y 
no existe razón alguna de peso para estimarlas alminares, 
ni esta valoración añade nada a su estructura que sí es en 
propiedad la de un alminar hispanomusulmán. 
Otro de los elementos característicos de este sistema de 
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torres mudéjares es la solución que se da a las cubiertas de 
la rampa de escaleras. Aunque existen también en este 
punto bastantes tanteos y vacilaciones, acaba por imponerse 
y adquirir carácter general la bovedilla por aproximación de 
hiladas de ladrillo, que es en realidad una falsa bóveda y 
que constituye un sistema ancestral. 
Para completar estas generalidades sobre las torres mu-
déjares de estructura hispanomusulmana conviene añadir 
que existe muy poca o ninguna dependencia entre la dis-
posición interna y los sistemas de decoración externos. Por 
ello el esrudio (que ha sido el más frecuente y tradicional) 
de los elementos decorativos tiene poco que ver con la cOn-
sideración que aquí se hace. Sobre los aspectos decorativos 
encontrará el interesado mayores precisiones en la obra de 
José Galiay Sarañana, mientras que para la decoración cerá-
mica es absolutamente imprescindible recurrir a la de María 
Isabel Alvaro Zamora. 
Torres con estructura de alminar almohade 
Torre de Santa María de Ateca 
El hecho de considerar esta torre a la cabeza del grupo, y 
dentro de las de planta cuadrada; responde a la importan-
cia e interés tanto desde el punto de vista estructural como 
decorativo . Interesa. aquí solamente el primer cuerpo de la 
torre de la iglesia de Santa María de Ateca, de planta 
cuadrada y originalmente exento en su totalidad; el lado 
norte quedó oculto al ampliarse la fábrica de la iglesia en 
el último tramo de los pies, que corresponde al siglo XVI; 
posteriormente, cuando se edifica la capilla del Niño Jesús 
en el siglo XVIII, queda tapado asimismo en la mitad de 
su altura el lado oriental. De este modo hoy sólo son vi-
sibles completamente el lado sur y casi en su totalidad el 
occidental. A este primer cuerpo se le añadió otro de me-
nor base en época protobarroca. La chapa protectora de 
piedra, que recubre la base de la torre en la acrualidad, 
corresponde a un;¡ desafortunada restauración efectuada 
o 
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Torre de Santa María, de Ateca 
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hacia 1970 por el arquitecto de la Dirección General de 
Bellas Artes, Rafael Mélida. 
El ladrillo utilizado en la construcción es grande, de 
tipo almohade, de doble largo que ancho (unos 33,5 cm 
por 15,5 cm) y con 4 cm de grosor, sin que el aparejo sea 
uniforme, aunque tiende a predominar la alternancia de 
hiladas a soga con otras aparejadas a tizón; los tendeles os-
cilan sobre los 2 cm de grosor. 
La estructura responde a la ya descrita de tipo almoha-
de; la torre interior se subdivide en alzado en cuatro estan-
cias superpuestas, cubiertas en este caso con bóvedas de ca-
ñón apuntado. Especial interés ofrece el sistema de bove-
dillas de las escaleras en esta torre. En primer lugar, y con-
forme se asciende, se utilizan bovedillas de medio cañón 
en tramos escalonados, con los ladrillos dispuestos a sardic 
nel; siguen a éstas otras seis bovedillas en crucería sencilla, 
separadas por arcos angulares por aproximación de hiladas; 
finalmente, y ya en todo el resto de este primer cuerpo, se 
adopta el sistema de bovedillas por aproximación de hila-
das, de sección transversal angular, que será el tipo domi-
nante en los siglos XIV y XV, Y aún penetra en el siglo 
XVI. Este carácter de tanteo y ensayo en los dos primeros 
tipos de bovedillas, abandonádos por el tercero, confiere a 
esta torre una primacía cronológica, datable a fines del 
siglo XIII, posiblemente anterior a las torres de San Martín 
y El Salvador en Tetuel y a la Magdalena en Zaragoza. 
Desde el punto de vista decorativo esta torre es singular 
(sólo se repiten parcialmente algunos temas en la próxima 
torre de Belmonte de Calatayud). En cuanto a la decora-
ción cerámica ofrece fustes cilíndricos en verde y melado, y 
platos o discos con la misma alternancia cromática; es decir, 
los elementos cerámicos más antiguos en la decoración de 
torres, ya existentes en las del siglo XIII. El sistema orna-
mental (igual en los cuatro lados) todavía se dispone a base 
de fajas o frisos de elementos seriados, que se superponen, 
sin formar todavía paños o recuadros decorativos enmarca-
dos; hay una fragmentación en series horizontales de carác-
ter arcaizante. Entre los temas destacan la primera serie con 
Bovedillas 
de las escaleras de la 
torre de Santa María, 
de Ateca 
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siete arcos ciegos en arco de herradura apuntada o túmidos 
(única); el friso en «opus spicatum», labor de espiga o espi-
napez ; y además las dos series en arcos apuntados entrecru-
zados. Estos dos últimos elementos se dan también curiosa-
mente en torres sículonormandas . 
Torres de El Salvador y San Martín en Teruel 
y de la Magdalena en Zaragoza 
La estructura y decoración similares de estas tres torres justi-
fica su consideración conjunta, aun cuando la de la Magda-
lena en Zaragoza no responda al prototipo de torres-puerta 
que tienen por tradición local las torres turolenses. Todas 
han sido sustancialmente restauradas , y particularmente la 
de la Magdalena de Zaragoza, a la que Franciscolñiguez 
. Almech desmontó un cuerpo superior barroco y restituyó el 
original, a imitación de las turolenses. 
Las torres de El Salvador y San Martín conservan en su 
aspecto exterior los elementos fundamentales de hi.s torres 
de la catedral y de San Pedro; es decir, el arco apuntado 
que da paso al trazado viario (que en la torre del Salvador 
ya rio se prolonga en bóveda de cañón apuntado, sino en 
crucería sencilla) , las veritanasabocinadas en arco de medio 
punto y enmarcadas por alfiz, así como el sistema del cuer-
po superior de campanas. Todos estos elementos suponen 
un lastre de arcaismo. 
Por lo demás, ya se ha mencionado su estructura, que 
es diferente a las del siglo XIII , ya que aquí son dos torres, 
una envolviendo a la otra, y con la torre interior dividida 
en estancias, abovedadas con crucería . sencilla. 
También ha: variado fundamentalmente el sistema or-
namental, en el que, a la fragmentación horizontal ante-
rior , ha sustituido una serÍe de paños o recuadros decorati-
vos, a modo de tapiz. Los motivos fundamentales en 
ladrillo son los arcos mixtilíneos entrecruzados y los lazos 
de ocho, habiendo en todo ello un trasfondo almohade. 
Para los elementos cerárrticos nuevos (en · especial las cenefas 
de flechas, las estrellas de ocho puntas, los azulejos en 
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ajedrezado, etc~ ) véase a María Isabel Alvaro. Conviene 
destacar la importancia y singularidad de todo este sistema 
ornamental, anterior a la famosa decoración mural de la 
parroquieta de San Miguel en la Seo zaragozana, que cons-
tituirá otro paso o avance en la segunda mitad del siglo 
XIV (hacia 1378-79). 
En cuanto a la torre de la Magdalena de Zaragoza, se-
ñalar únicamente su estrecha vinculación estructural y orna-
mental con estas torres turolenses, lo que permite atribuirle 
una cronología similar, en el primer tercio del siglo XIV. 
En lo estructural, bien estudiado por Iñiguez, apuntar tan 
sólo que las estancias, en que se divide la torre interior, no 
van abovedadas como las de Teruel con crucería sencilla si-
no con bóveda de arista (de tradición más románica, junto 
con otros arcaísmos ya señalados en todas estas torres). 
Torres de San Pablo en Zaragoza y de Tauste 
Con las torres mencionadas hasta el momento no se agota 
la nómina de torres de planta cuadrada, que presentan 
estructura de alminar almohade. Habría que añadir todavía 
las torres de los pies de algunas de las iglesias-fortaleza, 
como por ejemplo la de la Virgen en Tobed o la de Herre-
ra de los Navarros, ambas ya de la segunda mitad del siglo 
XIV. Esta pervivencia es irrelevante cronológicamente ya 
que cuando interesa construir una torre de más amplias 
proporciones, necesariamente debe recurrirse a este tipo por 
razones y condicionamientos constructivos. 
Ya dentro de las torres de planta octogonal, y tras vol-
ver a insistir en que el tipo de planta no modifica en abso-
luto la estructura, destacan por sus proporciones y altura las 
torres de San Pablo de Zaragoza (que domina el panorama 
urbano de la ciudad) y la de Tauste (que no sólo domina 
esta población de las Cinco Villas, sino que sirve de hito 
direccional a las vías tradicionales de comunicación). 
La estructura de alminar almohade es similar en San 
Pablo de Zaragoza y en Tauste, variando únicamente el 
abovedamiento de las estancias, en que queda dividida en 
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Torre de San Pablo , de Zaragoza (según Iñiguez Almech) 
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altura la torre interior. Para San Pablo son cúpulas hemi-
esféricas, mientras que en Tauste son cúpulas de ocho 
paños( esq uifadas octogonales). 
En cuanto a los sistemas de ornamentación, alguna vez 
se ha sugerido como caracterización de antigüedad el hecho 
de que la parte inferior de estas torres se presente lisa y sin 
decoración . Esta apreciación es irrelevante cronológicamen-
te ~ y hasta cierto punto tampoco es exacta, porque la torre 
de San Pablo ofrece en su parte inferior una franja de de-
coración en espiga y un friso de arcos de medio punto 
entrecruzados, cuyo cruzamiento genera arcos apuntados , 
en todo similar al que aparece bajo los ventanales gemina-
dos del cuerpo de campanas. Lo que sucede es que las 
ampliaciones de la iglesia de San Pablo (con la construcción 
de las naves laterales y la «claustra» a los pies) han envuelto 
el cuerpo inferior de la torre, y todo ello no es visible des-
de la calle . Incluso al conspicuo Galiay le pasó inadvertida 
esta ornamentación de la parte inferior. Este sistema de 
concentrar la decoración en las partes altas y visibles de las 
torres encuentra una explicación lógica desde el punto de 
vista de la perspectiva urbana. 
El sistema decorativo de San Pablo (con arcos de medio 
punto entrecruzados y con mallas de cruces formadas por 
aproximación de hiladas) es menos evolucionado que el de 
Tauste, donde aparecen ya paños decorativos de mayor 
amplitud (especialmente, el paño de rombos mixtilíneos 
sobre los vanos del campanario) . 
Torres con estructura de alminar tradicional 
Se trata de torres mudéjares aragonesas , muy numerosas, y 
generalmente su estructura viene condicionada por la me-
nor anchura de sus lados . Aquí sencillarpante, en lugar de 
la torré interior con estancias existe un machón de la mis-
ma forma que la planta (cuadrada u octogonal), en la ma-
yor parte de los casos totalmente macizo, de manera que 
entre la torre externa y este machón central se desarrolla la 
rampa de escaleras. Sin embargo en otras ocasiones (a veces 
Torre de T auste 
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difíciles de constatar) este machón, aparentemente macizo, 
va hueco en todo su interior, pero lo reducido de las di-
n:tensiones no permite en absoluto la existencia de estan-
CIas. 
Cronológicamente existen ejemplos de los siglos XIV, 
XV Y aún de comienzos del siglo XVI, pudiéndose afirmar 
que se trata del tipo de torre mudéjar aragonesa más 
simplificado estructuralmente y tan 'abundante que resulta 
imposible dar una relación exhaustiva. 
Entre las torres de planta cuadrada merecen destacarse 
la de la colegiata de Daroca, San Pedro de los Francos en 
Calatayud , Nuestra Señora del Castillo en Aniñón , la 
Asunción en Terrer, San Miguel en Belmonte de Calata-
yud, ex colegiata de Borja, catedral de Tarazona, etc. 
La colegiata de Daroca , según amable comunicación de 
Juan Francisco Esteban, tiene embutida en el interior de la 
torre actual otra anterior mudéjar; situada a la izquierda de 
la puerta del Perdón, corresponde su situación a los pies de 
la primitiva iglesia. El sistema de bovedillas en la rampa de 
escaleras es diferente al prototipo que acabará generalizán-
dose; aquí la aproximación de hiladas es ascensional, y ca-
da tramo va interrumpido por arcos angulares del mismo 
tipo . Podría datarse a fines del siglo XIII. 
Ya del siglo XIV es la torre de San Pedro de los Fran-
cos en Calatayud . Por la inclinación de la misma , se le des-
mochó en i840 el cuerpo de campanas original, con moti-
vo de una visita que hiciera a Calatayud la reina goberna-
dora. Vicente de La Fuente aporta en su historia de Cal ata-
yud un dibujo de este cuerpo de campanas. 
La torre de Aniñón, en lugar de las características bove-
dillas por aproximación de hiladas, utiliza tramos en cañón 
apuntado para cubrir las escaleras; este sistema es muy 
poco frecuente en las torres mudéjares aragonesas. 
Otras torres , como las de Borja y Tarazona, menciona-
das arriba, se elevan sobre un basamento de piedra sillar y 
con escalera de caracol, sistema cristiano, que a una deter-
Torre de San Pedro de los Francos , de Calatayud 
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minada altura es abandonado y sustituido por el mudéjar 
aquí considerado. 
Torres de Alagón y de Calatayud 
La torre de San Pedro de Alagón, de planta octogonal, ha 
sido relacionada con las de San Pablo de Zaragoza y de 
Tauste . Sin embargo, y a causa de tener menores propor-
ciones y menor base , carece de torre interior , sustituida 
aquí por un machón central , que ha podido coostatarse 
que es hueco en su interior, constituyendo uno de los tipos 
más antiguos ! de mediados del siglo XIV . 
Notable interés ofrecen las torres de Santa María y de 
San Andrés en la ciudad de Calatayud, que a causa de las 
referencias cronológicas aportadas por Vicente de Lá Fuente 
(siglo XIII para el cuerpo inferior de la torre de Santa 
María) sumieron en perplejidad a Iñiguez Almech, quien 
las omitió en su importante estudio sobre las torres mudéja-
res aragonesas. Le parecía a Iñiguez prematuro ocuparse de 
estas torres, que consideraba muy poco estudiadas, «sobre 
todo por lo que a fechas concierne». Hoy nos .consta docu-
mentalmente que el campanario de la torre de San Andrés 
se edificaba a fines de la primera década del siglo XVI. En 
efecto, el 2 de febrero de 1508 los vecinos y parroquianos 
de San Andrés de Calatayud dan poder a los procuradores 
para hacer construir un campanar y campanas para dicha 
iglesia, yel 27 de mayo de 1509 se autoriza ya a gastar mil 
quinientos sueldos en dicha fábrica del campanar. 
Aunque en su aspecto externo y decorativo las torres de 
Santa María y de San Andrés difieran notáblemente, sin 
embargo su estructura es similar. El cuerpo de estas torres 
hasta el campanar responde al tipo de "torre exterior y 
machón central interior , en este caso totalmente húeco en 
toda su altura, y este machón con una pared muy delgada, 
de unos 30 cm, que no tiene otra función sino servir de so-
porte a la rampa de escaleras. Las dos torres tienen en la 
planta inferior una capilla octogonal, abierta a la iglesia, y 
cubierta con crucería, bóveda sobre la que se ha construido 
Torre de Santa María, 
de Calatayud 
Torre de San Andrés, 
de Calatayud 
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una gran casamata hemiesférica por aproximación de hila-
das , porque sobre ella apoya todo el machón central hueco 
antes mencionado. 
Por el exterior estas torres de Calatayud, y en especial la 
de Santa María, llevan contrafuertes en los ángulos , aspecto 
que según Iñiguez aparece ya en las torres tardías. Con es-
tos datos caen por tierra las etapas constructivas que 
distinguía Vicente de La Fuente para la torre de Santa 
María; las d~s torres se construirían de planta , y a comien-
zos del siglo XVI, acentuándose su interés al haber desapa-
recido en 1892 la Torre Nueva de Zaragoza, que se había 
edificado a partir de 1504 como torre para al bergar el reloj 
de la ciudad. . 
Torres de estructura cnstlana 
Unicamente la metodología estructural, que aquí se ha 
adoptado para la exposición de las torres mudéjares arago-
nesas, permite caer en la cuenta de que algunas de las más 
famosas torres mudéjares aragonesas no responden a la 
estructura del alminar hispanomusulmán , comentada ante-
riormente , sino que adoptan estructuras cristianas, y algu-
nas especialmente de carácter militar. La consideración de 
las mismas , como en los grupos anteriores, tampoco será 
exhaustiva, pero la muestra elegida es lo suficientemente 
variada y significativa en conjunto . 
Estas torres en su aspecto externo, y por lo que a los 
sistemas de decoración en ladrillo se refiere, no difieren en 
absoluto de las de estructura hispanomusulmana, por lo 
que resulta necesario reiterar una vez más la absoluta inde-
pendencia entre sistema decorativo y estructura en las torres 
mudéjares . 
En primer lugar hay que aludir a las torres con escalera 
de caracol; el cuerpo de escaleras es en este caso un ci-
lindro, con desarrollo helicoidal de las escaleras en torno a 
un vástago central cilíndrico. Esta caja de escaleras queda 
embutida dentro del prisma cuadrangular u octogonal de 
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la torre (según la planta), macizándose el espacio restante. 
El sistema de bovedillas sigue al de peldaños, a base de hi-
ladas superpuestas helicoidalmente en torno al vástago 
central. Este sistema de las torres cristianas medievales apa-
rece , como se ha dicho, en la parte baja de piedra sillar de 
las torres de Santo Domingo de Daroca, de la ex colegiata 
de Borja y de la catedral de Tarazona. Aparte de ser el 
característico de las torres góticas octogonales, se da tam-
bién en la torre de piedra sillar y planta cuadrada de 
Miedes. 
Dentro de las torres mudéjares aragonesas, se utiliza es-
calera de caracol en las dos torres mayores, que flanquean 
el hastial de los pies en la iglesia de San Félix de Torralba 
de Ribota, uno de los ejemplos de iglesia-fortaleza estu-
diados. Las dos torres son de planta cuadrada y su sistema 
de escaleras en canicol. Ya se ha dicho que son de época 
medieval, a fines del siglo XIV y comienzos del siglo XV . 
La única explicación plausible para la adopción de este sis-
tema (que exige el uso de ladrillo aplantillado) es el hecho 
de que Torralba de Ribota constituye un núcleo de pobla-
ción cristiana, dedicada preferentemente a la construcción, 
a veces en dura competencia con el vecino núcleo mudéjar 
de Terrer, según se conoce por noticias documentales. 
No obstante, este sistema de escaleras de caracol no ad-
quiere demasiada difusión, y ello seguramente se debe en 
parte a los condicionamientos técnicos ya mencionados. Los 
demás ejemplos que conozco corresponden ya al siglo XVI, 
cuando la disolución de las estructuras hispanomusulmanas 
es bien patente. Me refiero, en concreto, a uno de los 
torreones que flanquean la portada del palacio de los con-
des de Argillo en Illueca, a la iglesia de la Señoría en Sabi-
ñán (situada en el barrio morisco del casco urbano), y a la . 
torre de Mainar; las dos últimas son de planta octogonal, 
mientras que la primera es de planta circular. 
En otros casos, la estructura cristiana de estas torres mu-
déjares sigue modelos militares, lo que no debe extrañar 
pues siempre se consideró en la época medieval el carácter 
estratégico de las torres-campanario. Uno de los casos más 
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claros lo constltuye la torre de Longares, que curiosa y 
contradictoriamente ha sido interpretada como alminar. 
Esta torre es de planta cuadrada, y en su interior se halla 
simplemente dividida en pisos o estancias, que se abovedan 
con cañón apuntado, disponiendo alternadamente en altu-
ra el eje dd cañón de manera transversal al anterior, para 
repartir mejor los contrarrestos . El acceso de una planta a 
otra se realiza mediante escalera a través de un hueco prac-
ticado en el ángulo de la bóveda. Las noticias documenta-
les sobre la consttucción de la torre de Longares no son de-
masiado precisas. Mario de la Sala Valdés dice, por 
ejemplo, que desde 1330 a 1470 los fieles dejaban limosnas 
para terminar su fábrica; es, sin duda, un período de tiem-
po exageradamente amplio (casi siglo y medio) para la edi-
ficación de una torre . Por los elementos decorativos del 
cuerpo de campanas me inclino a pensar en la segunda mi-
tad del siglo XIV para su datación . Recuérdese que el fa-
moso cáliz de Longares es una pieza de orfebrería, que 
lleva los escudos de Francisco Aguilón y de don Lope Fer-
nández de Luna, y que significa un período de mecenazgo 
artístico que conviene cronológicamente a la torre. 
Otra torre de curiosa estructura, que había pasado 
inadvertida, es la de el Villar de los Navarros. Hay aquí 
dos torres adosadas; la principal es de planta cuadrada, de 
6,50 metros de lado, y está formada por una sola torre, 
que al interior se divide en altura en cinco estancias, inco-
municadas entre sí, y a las que solamente existe acceso des-
de la segunda torre, de planta más pequeña, adosada a ella 
y con caja de escaleras en caracol. Las estancias de la torre 
principal se abovedan con crucería sencilla, y la altura de 
estas estancias es cada vez ,menor a medida que ascende-
mos. Debe resaltarse que esta división interior en estancias 
no se corresponde en absoluto con la división en cuerpos 
de la decoración exterior, donde predominan los típicos sis-
temas de paños, generalizados en el siglo XIV. Dentro de 
Aragón se encuentran precedentes estructurales para esta 
torre de el Villar de los Navarros en la torre que se eleva a 
los pies de la iglesia-fortaleza de Montalbán, perteneciente 
a la orden de Santiago. 
Torre de El Villar de los Navarros 
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Juan Francisco Esteban me ha proporcionado la noticia 
acerca de otra torre de estructura cristiana militar en 
Villarrea1. Se trata del cuerpo inferior de la misma, de 
planta cuadrada; estructuralmente es una torre hueca, de 
tres pisos superpuestos. El piso inferior queda impracticable 
y el acceso tiene lugar en alto, directamente a la planta 
noble, que se aboveda con crucería sencilla . Para subir des-
de esta estancia a la tercera las escaleras se alojan en uno de 
lbs lados de la torre, y las bovedillas se solucionan por el 
sistema de tramos de medio cañón superpuestos. El sistema 
es en todo similar a otra torre próxima a ella, ya de carácter 
militar y probablemente correspondientes ambas a un con-
junto fortificado. 
Los últimos ejemplos (las torres mixtas) 
Con lo que se lleva expuesto se habrá constatado cómo la 
mayor parte de los sistemas estructurales (muy variados) 
perviven sin cambios notables hasta el siglo XVI. Al llegar 
los tiempos modernos se pone de moda un tipo de torre, 
que no supone ningún cambio estructural, sino únicamente 
formal, y que consiste básicamente en utilizar la planta 
cuadrada para el primer cuerpo (es decir, para ganar altura 
hasta el campanario), cambiándose a planta octogonal para 
el cuerpo de campanas. Son las que se han denominado 
habitualmente torres mixtas. 
Fue Francisco Iñiguez Almech quien señaló como pro-
totipo para estas torres a la de Alfajarín , basándose en una 
noticia documental aportada por Serrano y Sanz, y que en 
síntesis informa de que en 1486 los alarifes Audalla de 
Brea y Mahoma Monferriz reconstruyeron el cuerpo de 
campanas, que se había hundido . Lamento disentir de Iñi-
guez, pero el cuerpo octogonal de campanas de la torre de 
Alfajarín corresponde ya al siglo XVI, siendo muy probable 
que el contrato mencionado no se llevase a cabo (caso, por 
otra parte, bastante frecuente). 
Existe, además, la tendencia a explicar este sistema de 









Torre de Alfajarín (según Iñiguez Almech) 
196 Gonzalo M. Borrás Gualis 
hallazgo casual. Es decir, preexistente una torre de planta 
cuadrada, a la que se le habría hundido el campanario, se 
reforma añadiéndole un segundo cuerpo octogonal. Esto 
mismo se ha dicho para la torre de Utebo, por ejemplo, 
epigráficamente datada y firmada por Alonso de Leznes en 
1544. Pienso que estas afirmaciones deberían ser objeto de 
corroboración mediante exploraciones rigurosas, porque en 
la mayoría de los casos no se aprecia ni soldadura ni in-
terrupción de obras. En todo caso parece que este prototipo 
de torre mixta surge en el valle del Ebro y en torno a la ca-
pital, donde se concentran varias (Alfajarín, Villamayor, 
Monzalbarba, Utebo ... ). 
Me referiré, para descripción de la estructura originaria, 
a una de las más esbeltas y elegantes de este grupo de 
torres mixtas, que es la de la iglesia de la Asunción en 
Riela. Se halla adosada alhastial de los pies, teniendo en 
cuenta la primitiva orientación de la iglesia (puesto que 
sufrió una reorientación en 177 3, cuando se abrió la actual 
puerta de acceso en el ábside poligonal mudéjar) . La torre 
responde a un plan único constructivo, realizado en la se-
gunda mitad del siglo XVI, y parece que fue costeada por 
la marquesa de Camarasa, doña Inés de Mendoza. En la 
cruz que remata el chapitel se lee «1584, Cristóbal Freisleva 
me hizo en Riela», lo que proporciona un término «ad 
quem». Debe tenerse en cuenta que el actual remate de la 
torre, sobre el cuerpo octogonal, se ejecutó según proyecto 
de José María Martín Tenías en 1954. 
El primer cuerpo de la torre de Riela, muy elevado, es 
de planta cuadrada, y con similar estructura a la comentada 
en las torres de Santa María y San Andrés de Calatayud; o 
sea, una torre e.J:Cterior envuelve a otra interior, cuyas pare-
des son de 30 cm de grueso, hueca en toda su altura, con 
la única función de servir de soporte al cuerpo de escaleras. 
En definitiva es un machón central hueco. El sistema de 
bovedillas mudéjar por aproximación de hiladas ha sido de-
finitivamente abandonado, y se ha sustituido por tramos 
de bovedillas en arco rampante . A este primer cuerpo se le 
superpone el octogonal, que sirve de campanario, y va 
L 
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hueco en toda su altura. El cambio de planta cuadrada a 
octogonal se salva estéticamente mediante unos caracterís-
ticos torreoncillos de ángulo (ya utilizados enUtebo, en la 
Lonja de Zaragoza , etc.). 
Poco a poco la estructura tradicional de las torres mudé-
jares se va disolviendo; pronto la planta cuadrada quedará 
hueca asimismo .en toda su alrura (torre de Villamayor) , y 
con las escaleras adosadas al interior de los muros . Así la 
instalación de las complejas maquinarias y sistema de pesas 
del reloj queda expedita; hay que pensar que esta nueva 
función de las torres (con la instalación del reloj que regula 
la vida comunitaria) ha dañado sensiblemente la estrucrura 
original de muchas torres. 
Al mismo tiempo que las estrucruras, también los siste-
mas decorativos se simplifican (esquinillas y rombos , básica-
mente) y se modifican , dejando paso paulatinamente a las 
torres barrocas . 
Orientación bibliográfica 
El tema de las torres mudéjares ha hecho correr ríos de tinta. Con caráw:r 
testimonial puede consultarse el artículo de Anselmo Gascón de Gotor, 
Campananós mudéjares de Aragón, en «Museum», 1(1911), pp . 3S 1- 3<J3 
(curiosamente con excelente repertorio fotográfico, debiendo destacarse el in-
terés de algunas torres desaparecidas , como la de Santiago de Daroca). Más 
recientemente, y aunque de carácter descriptivo, es importante el capítulo 
que les dedica José Galiay Sarañana en Arte Mudéjar Aragonés (op. cit., 
pp. 65 a 101 ). Como se ha dicho , el artículo más importante desde el pun-
to de vista estructural es el de Francisco lñiguez Almech, TOlTe.r mudéjareJ 
aragonesas. Notas de su.r estructuras pJimitivas y su evolución, en «Archivo 
Español de Arte y Arqueología», 3<J (sep.-dic., 1<J37) , pp. 173- IS9. 
Para Daroca , Leopoldo Torres Balbás, La arquitectura mudéjar en Ara-
gón . Las iglesias de Daroca, en «Archivo Español de Arte», (1952) , 
pp. 209-221. 
Para Teruel, entre la abundante bibliografía conviene retener: Ricardo 
Gatcía Guereta, Las tOlTes de Teruel, Madrid , 1926. Mariano Navarro Aran-
da, Las tOlTes de Teruel, «Cuadernos de Arte Aragonés», n. O 8 , Zaragoza , 
1954. Santiago Sebastián y Angel Solaz , Teruel monumental, Teruel , 1<)69. 
Gonzalo M. Borrás Gualis, El mudéjar turolense, en «Boletín Informativo de 
la Excma. Diputación Provincial de Teruel», 29 (1973) , pp. 39-51. El mejor 
análisis sobre la cerámica en las torres de Teruel , y en el resto de las torres 
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mudéjares aragonesas , es el de María Isabel Alvaro Zamora , Cerámica arago-
nesa, 1, Zaragoza, Librería General, 1976 (en especial pp . 79 a 87, y 123 a 
125 ) . 
Para Calatayud, Gonzalo M. Borrás Gual is y Germán López Sampedro, 
Guía Monumental y Artística de Calatayud, Madrid , Ministerio de Educa-
ción y Ciencia, 197 5. 
Para Ateca , Gonzalo M. Borrás Gualis, Úl torre mudéjar de Santa María 
de Ateca (7dragoza), en «Estudios de Edad Media de la Corona de Aragón», 
IX (1 973 ) , pp. 493-499 . 
Para el Villar de los Navarros, Gonzalo M. Borrás Gualis, Iglesias mudé-
jares de Herrera de los NavarroJ y el Vz/lar de fos Navarros (7dragoza) , en 
«AI-Andalus», XXXIII (1968) , pp . 445-457. 
La más famosa de entre las desaparecid;¡s torres mudéjares es la To~re 
Nueva de Zaragoza. Casi todo lo que se}'abe sobre la misma puede en-
contrarse en Anselmo y Pedro Gascón de Gotor, Cuestión de actualidad Úl 
Torre Nueva de 7dragoza, Zaragoza, Tip . Mariano Salas, 1892. El famoso 
manuscrito de Bernardo Lana sobre la Torre Nueva (fuente de varios errores 
sobre la misma) fue editado por Juan Moneva y Pujol, Úl Torre Nueva de 
7dragoza, en "Universidad» ( 1948), pp . 761-776. 
Para la torre de Utebo, véase María Isabel Alvato Zamora , Úl torre de 
Santa María de Utebo y la azulejería de Mue/, en Rev. de la Mutua de Acci-
dentes de Zaragoz a, marzo-junio 1978 , pp . 25-27. 
Carpintería mudéjar 
El trabajo de la madera es una de las manifestaciones 
artísticas del arte mudéjar aragonés que no ha sido justipre-
ciada en correspondencia con su interés excepcional. Y esta 
minusvaloración de la carpintería mudéjar aragonesa lo es 
por partida doble, no sólo en relación con otros aspectos 
del mudéjar aragonés, que por su poderosa personalidad 
-como es el caso de las torres- han oscurecido, relegando 
a segundo término , otros temas, sino en relación con la 
carpintería mudéjar de otros focos regionales, como el tole-
dano o el andaluz, con los que puede parangonarse lo ara-
gonés en este aspecto . 
La escasa fortuna crítica de la carpintería mudéjar de 
Aragón responde a múltiples concausas. Entre ellas debe 
destacarse el hecho, ya analizado, de que la arquitectura 
religiosa ha preferido la utilización de los sistemas de abo-
vedamiento a las techumbres de madera, aun cuando exis-
ten excepciones fundamentales, como sucede con la 
techumbre de la catedral de Teruel, ejemplo muy conoci-
do, pero que , por otro lado, siempre ha atraído más la 
atención por la decoración pintada que por la propia 
estructura de madera, pasando a ser estudiada preferente-
mente en los capítulos de la pintura gótica atendiendo a 
los aspectos figurados de su decoración .. 
Tampoco es ajena a la escasa atención dedicada a la 
carpintería mudéjar de Aragón la circunstancia de que al-
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guna obra de capital importancia se haya perdido para 
siempre, como sucediera ·tras e! incendio de agosto de 1936 
con la famosa techumbre de la Sala Capitular de! monaste-
rio de Sijena (Huesca). A ello se añaden numerosas ventas, 
entre las que merece recordarse la efectuada por e! conde 
de las Almenas con algunas techumbres turolenses, que por 
este procedimiento han emigrado de Aragón, olvidándose 
con frecuencia su procedencia. 
Pero , tal vez , la razón fundamental de la escasa justicia 
que se ha hecho a la carpintería mudéjar aragonesa haya 
que buscarla , por un lado, en la falta de estudios monográ-
ficos, y, por otro, en e! hecho de que aspectos importantes 
de esta carpintería, como son los conocidos aleros o «rafes» 
y los muebles, nunca alcanzan materialmente las dimen-
siones de las techumbres . 
Por estas razones este capítulo exige mayor extensión, 
en e! conjunto de la obra, de la que habitualmente se le 
concedía y era de esperar . En primer lugar, se habla de! 
modo de trabajar la madera -los aspectos técnicos- , con 
base en fuentes gráficas y documentales . Luego se sistema-
tiza e! estudio de las piezas, dedicando especial interés a la 
estructura de las techumbres (donde e! término «artesona-
do» ha creado bastante confusión) , para terminar con una 
breve alusión a otras obras de carpintería (mobiliario, puer-
tas, aleros, ete.). 
El trabajo de la madera 
Se conserva en la techumbre de la catedral de Terue!, en 
decoración pintada, un documento gráfico de excepcional 
interés, ya que recoge en varias escenas e! trabajo de los 
maestros para realizar precisamente esta techumbre . En una 
de las series , y en nueve cuadros, se representa la actividad 
propia de los carpinteros en actitud de preparar la armadu-
ra de madera, mientras que en el lado opuesto, y en la 
otra serie, se representa en menor número de escenas, de 
las que fundamentalmente interesan tres, la actividad de 
Carpinteros realizando la techumbre de la catedral de Teruel 
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los plOtores decoradores de la techumbre, donde lOter-
VIenen mUJeres. 
Como puede deducirse, este documento gráfico de fi-
nes del siglo XIII es único para ilustrar el sistema de traba-
jo de los carpinteros mudéjares. En la preparación de la 
madera se advierte la utilización de azuelas y hachas de ho-
ja curva para desbastar las vigas mayores, así como el de 
sierra para obtener otras más delgadas, y los mazos para 
ensamblar la armadura de par y nudillo de la techumbre . 
Otro carpintero con mazo y gubia se representa en actitud 
de tallar las cabezas de los canes que soportan los tirantes . 
En la decoración pictórica de las tabicas se representa no 
sólo el trabajo de imprimación sino el de la decoración con 
pincel, realizando temas que . aparecen en la techumbre . Se 
desprende de las escenas el carácter artesanal del trabajo, 
representándose únicamente el momento en que dos maes-
tros proceden a comprobar, mediante una cinta, las medi-
das de una jácena; en el mismo sentido pueden interpre-
tarse las diversas disposiciones de los caballetes de madera 
para obtener los diversos tipos de viguería. 
Por otra parte, aunque la documentación escrita, refe-
rente a la carpintería, no sea siempre tan rica en detalles y 
prolija, como el resto de la documentación artística arago-
nesa, sin embargo, siempre se encuentran en ella suficien-
tes alusiones, tanto a la calidad de la madera, como a la 
calidad del trabajo, con referencia a las diversas operaciones 
de labrado, pintado y dorado de la madera . Aunque los 
ejemplos citados a continuación corresponden a la zona de 
Calatayud y al siglo XV, pueden servir, sin embargo, a ni-
vel de ejemplo. 
En lo que se deduce de la documentación bilbilitana, la 
carpintería ocupa tanto a moros como a cristianos. El oficio 
recibe la denominación de «fustería» y «mazonería» y el ar-
tesano recibe el nombre de «fustero». Entre los maestros 
moros el trabajo de carpintería parece que sería comple-
mentario del de edificar y, por ello, generalmente se les ci-
ta en los documentos como «maestros de edificar casas», 
contratando asimismo las obras de carpintería, aunque 
Colegiata de Santa María, de Calatayud 
-
204 Gonzalo M. Borrás Gualis 
también es cierto que en las obras documentadas de mayor 
envergadura , como sillerías de coro o techumbres , predo-
mina la familia conocida con el alias de los Rubio o Cas-
tellano , que en alguna ocasión son denominados específica-
mente como «fusteros», ad~más de «maestros de edificar ca-
sas». 
No obstante , los dos oficios -de carpintero y maestro 
de casas- están en la práctica muy involucrados, y de 
hecho en el año de 1498 se nombran diputados por parte 
de los maestros de casas , moros, para capitular con la 
nueva cofradía, que se iba a fundar en la ciudad de Calata-
yud, de «cuberos, fusteros y maestros de casas» cristianos . 
Todo parece indicar que estas actividades debían andar más 
deslindadas en la práctica cristiana que en la actividad 
artística de los moros. Pues los moros , en general, contra-
tan tanto la obra de fábrica como la de carpintería habi-
tualmente . Así , por ejemplo, además de los Rubio o Cas-
tellano ya citados , es ilustrador e! contrato que Mu~a Do-
malich realiza en 1488 para la Sala Capitular en e! claustro 
de! convento de predicadores de San Pedro Mártir de Cala-
tayud, donde además de la obra de fábrica en ladrillo y de 
las portadas en alabastro, debe realizar «vanquos encaxados 
y fusta en las espaldas», «sus bellas puertas pintadas» y para 
la bóveda de ctucería «su clave en medio bien dorada». Y 
Mw;a Domalich es mencionado como «maestro de edificar 
casas». 
Los documentos insisten reiteradamente en que la ma-
dera o «fusta» a emplear sea de buena calidad, cuando 
debe de ponerla e! maestro por su parte, ya que con fre-
cuencia es proporcionada por e! comanditario o encargante . 
En algunas ocasiones se especifica la clase de madera, como 
«buena fusta de viguas de olmo et de cabijos de ribera» o 
«hun telar de fusta de buenas viguas de olivo», etc. 
Por supuesto que , como ya se ha visto en e! testimonio 
gráfico de la techumbre de Tetue!, los artesanos moros uti-
lizan también la gubia no sólo para labrar decoración vege-
talo animal, sino incluso figurada. En este sentido es su-
mamente esclarecedor e! contrato realizado por AJí e! Ru-
-
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bio; de la familia ya citada de los Castellano , en el año 
1487 , para una capilla de la iglesia de San Pedro Mártir de 
Calatayua . Debe de labrar, entre otros encargos, una 
sillería de tres asientos «obrados de mazonería muy bien 
acabados» y además «que aya de fazer tres ymagenes, en 
cada cad ira la suya». Asimismo se le encargan para soportar 
un sepulcro en alto «tres canes de fusta , muy bien obrados, 
pintados et dorados». 
Ya se ha visto que la variedad de obras de carpintería 
ofrece un amplio abanico de realizaciones , desde el mobi-
liario, como bancos o sillerías , pasando por puertas, venta-
nas, miradores , escaleras, rafes, etc. , para culminar en las 
afamadas techumbres. Lamentablemente, para la zona de 
Calatayud sólo se ha podido documentar la contratación de 
una techumbre, de carácter civil, y las cláusulas del contra-
to son poco explícitas . De nuevo un miembro de la familia 
de los Castellano, Brahem, en el año 1506, se compromete 
a hacer en dos meses «una buena cubierta, labrada y pinta-
da», para un estudio en las casas del honorable Johan de 
Anthón Pérez, que tendría 21 pies de largo y 18 de ancho . 
No obstante se observará cómo siempre se especifica la la-
bor de pintura, y con frecuencia la de dorado, que caracte-
rizan estas techumbres mudéjares aragonesas. 
Aunque la obra mudéjar no pu~de definirse por el 
hecho de que sus artífices sean moros, no obstante, y como 
ya se ha visto en los párrafos anteriores, para la carpintería 
mudéjar conocemos documentalmente una amplia nómina 
de artistas moros. Más espectacular todavía es el caso del 
monumental alfarje que soporta el coro alto a los pies en la 
iglesia de Santa María de Maluenda (Zaragoza) . En una 
inscripción pintada en el alicer entre dos jácenas de la 
techumbre se lee: «era : maestro : yu~af : adolmalih», y a 
continuación, en el siguiente alicer del extremo derecho, 
esta vez en caracteres árabes, con los errores de grafía pro-
pios de los manuscristos aragoneses, completa la leyenda 
una sahada musulmana: «No hay más dios que Dios (y) 
Mahoma es el enviado de Dios»', seguida de la fórmula «No 
hay . .. sino Dios», que puede adoptar múltiples variantes . 
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José María López Landa había leído incorrectamente (Muc;a 
Adolmalic) el nombre de este maestro fustero moro. 
Por último, es necesario precisar que la producción de 
los carpinteros cristianos y moros sería no sólo concurrente, 
sino artísticamente bastante similar, en especial en los mo-
numentos bajomedievales y sobre todo en el mobiliario . 
Precisamente en algún contrato realizado por moro, como 
la citada sillería de Alí el Rubio en 1487, se deduce de la 
terminología y descripción general del documento que se 
trata de un mueble de los habitualmente estudiados como 
góticos. En efecto, no sólo por las tres imágenes que debe 
labrar en los respaldos de los asientos, sino por el carácter 
de los remates (con «esmortiments», «manc;anas», «guarda-
pols» y «polsera»), estamos ante una mobiliario del gótico 
final, por sus elementos formales. Aquí, y ante la seguri-
dad de que estas piezas han sido ejecutadas por «fusteros» 
moros, se incluyen dentro de la carpintería mudéjar, aten-
diendo a que si, evidentemente, su morfología es con fre-
cuencia gótica, la sintaxis de sus elementos está imbuida 
del espíritu general de la época, que es mudéjar. Y esto, 
naturalmente, es válido asimismo para aquellas obras reali-
zadas por carpinteros cristianos. 
Techumbres mudéj'ares 
Siguiendo la sistematización tradicional, comúnmente acep-
tada, se distinguen aquí, en primer lugar, las techumbres 
planas o adinteladas, en sus dos variantes de alfarjes y 
taujeles; en segundo lugar, las techumbres dispuestas a dos 
aguas, con sus variantes de parhilera, de par y nudillo y de 
limas o de artesa; por último, los artesonados, considerados 
en sentido estricto, es decir, aquellas techumbres decoradas 
con artesones o casetones. Dentro de esta sistematización, 
que atiende a la estructura de las techumbres, se analizarán 
en cada caso los sistemas decorativos . 
Torre de Utebo 
-
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Los alfarjes 
Los alfarjes (de «al-fahrj», arquitrabe) son las techumbres 
de madera planas, con el suelo holladero, y con las vigas 
vistas. Las vigas maestras reciben el nombre de jácenas, y 
sobre ellas cabalgan transversales otras vigas de menor 
escuadría. Las jácenas pueden quedar directamente em-
potradas en el muro, sin otro apeo que el estribado, o 
también descansar sobre canes o asnados. 
Los alfarjes o techumbres planas constituyen la modali-
dad más frecuente de techumbre mudéjar en lo aragonés y 
se utilizan para cubrir salas capitulares, habitaciones de cas-
tillos y palacios, destacando la modalidad de los coros altos 
a los pies de las iglesias , con ejemplares de los más anti-
guos entre los coros altos españoles . 
Otra característica de los alfarjes aragoneses, bastante 
frecuente, es su apeo sobre arcos-diafragma, tanto apunta-
dos como de medio punto y rebajados , que verdaderamen-
te sustituyen en su función a las jácenas o vigas maestras . 
Esta disposición de los arcos-diafragma para la cubrición de 
las salas evitan la utilización de jácepas de gran escuadría, 
que por otra parte , dada la amplitud de los espacios a 
cubrir y la escasez de buena madera en el valle del Ebro y 
sus afluentes me;ridionales , solucionan felizmente un condi-
cionamiento técnico. No se olvide, además, la influencia 
ejercida en este sentido por la arquitectura cisterciense en 
los países de la corona de Aragón. 
El alfarje de la Sala Capitular del monastenó de Sijena 
es el ejemplo más antiguo de techumbre mudéjar en Ara-
gón, pudiéndose datar en el primer cuarto del siglo XIII . 
Desgraciadamente fue víctima de un bárbaro e incivilizado 
incendio, provocado en los primeros días de agosto de 
1936, durante los momentos iniciales de desconcierto y 
anarquía de la guerra civil española. Hay que advertir que 
la fecha atribuida a este famoso alfarje ha seguido las mis-
mas oscilaciones y peripecias (y como consecuencia de ellas) 
que la cronología atribuida a las pinturas murales de esta 
misma Sala Capitular, hoy recuperadas en parte, aunque 
Arte mudéjar aragonés 209 
habiendo perdido su policromía original, e instaladas provi-
sionalmente en una sala del Museo de Arte de Barcelona. 
Como las pinturas fueron datadas en un primer momento 
en 1332 , esta misma fecha del siglo XIV se dio al alfarje; 
al envejecer Gudiol la cronología de la pintura que decora-
ba la Sala , sufrió igual suerte la techumbre, y así Torralba 
la data últimamente en 1259. Pero todavía es necesario 
retrotraer la fecha de esta suntuosa techumbre al primer 
cuarto del siglo XIII, como se ha dicho antes, para hacerla 
coincidir con la cronología que actualmente se concede a la 
decoración pictórica universalmente. 
La riqueza y suntuosidad de este alfarje, y en general 
de la obra artística sijenense, sólo es explicable desde el 
mecenazgo real del monasterio. En efecto, el monasterio de 
Sijena fue fundado como cenobio femenino para las muje-
res nobles del reino de Aragón, y bajo la orden hospitalaria 
de San Juan de Jerusalén, por la reina doña Sancha de 
Aragón, esposa de Alfonso II, en el año 1188. Las obras 
llevarían buen ritmo en vida de doña Sancha (muerta y en-
terrada en Sijena en 1208), por lo que a comienzos del 
siglo XIII pudo perfectamente decorarse la magnífica Sala 
Capitular. 
Asimismo, está confirmada la participación de mano de 
obra musulmana desde los primeros momentos · de la fun-
dación: así, la reina envía un «sarraceno» en 1191 para la 
construcción de un molino; y otras donaciones de moros, 
como la de Cicrino de Moltorref, moro de Naval en 1193, 
o la importante del maestro judío Vidal, hijo de David 
Abnadean, en el año 1210. 
La Sala Capitular es de planta rectangular, con 16,88 m 
de longitud y 8,44 m de anchura, y se halla dividida por 
cinco arcos-diafragma, apuntados, en seis tramos. Una 
gruesa jácena longitudinal, a la altura de las claves de los 
arcos-diafragma, dividía cada tramo en dos, por lo que el 
número de alfarjes era de doce en total. Galiay, no obstan-
te, únicamente se refiere a ocho de ellos, cuyas fotografías 
publica, procedentes del Archivo Mas de Barcelona, y 
correspondientes a la campaña fotográfica realizada por José 
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Gudiol, en la primavera de 1936, y unos meses antes del 
incendio. Sin duda faltan en ellas los cuatro alfarjes corres-
pondientes a los dos tramos de los extremos de la Sala, por 
dificultades técnicas de fotografía . 
Tanto la estructura como la decoración de lazo de esta 
techumbre constituyen un «unicum», que acrecienta su in-
terés por la antigüedad de la misma y por la proximidad 
cronológica a las obras desaparecidas de la época musulma-
na de taifas. La estructura era similar en las doce secciones 
a cubrir, de las mismas dimensiones, formando cada alfarje 
un rectángulo , casi doble largo que ancho (de aproximada-
mente 3,85 m de longitud y 2,15 m de anchura). Una sec-
ción transversal de la techumbre presenta un perfil de falsa 
bóveda por aproximación de hiladas, procedimiento éste 
que será muy frecuente para los abovedamientos mudéjares 
en ladrillo. Según se mira, de abajo arriba, en primer lugar . 
y con poco vuelo, cuatro jácenas en la misma disposición 
rectangular que el -espacio a cubrir, cierran ligeramente su 
luz; sobre ellas , se repite de nuevo la misma disposición de 
cierre, pero esta vez ya con mayor vuelo o saliente ; y final-
mente sobre este segundo plano, se dispone ya el alfarje 
propiamente dicho o techumbre plana, que según el tipo 
de lazo ornamental presenta todavía en algunos casos' arte-
sones o casetones octogonales y cruciformes. Esta estructura 
sorprende por la suave gradación de planos en profundi-
dad, y este modo de cerrar la luz se repetirá en otros alfar-
jes y armaduras mudéjares aragonesas. 
Por lo que se refiere a la ornamentación con lazo geo-
métrico, Galiay ya señaló la desusada riqueza de la misma, 
destacando que esta techumbre fue «la más interesante de 
las aragonesas como lacería». Técnicamente, desde el punto 
de vista ornamental, la decoración de lazo va sobrepuesta a 
la estructura, tanto en las jácenas de los rectángulos como 
en la techumbre, constituyendo un ornato independiente 
de la estructura. Es decir, lo que se denomina ornamenta-
ción ataujerada, y que en el caso de techumbres planas, re-
cibe el nombre de taujel, en lugar de alfarje. Pero ya se ha 
visto la compleja estructura de esta techumbre, que aten-
Iglesia de Herrera de los Navarros 
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diendo a su ornamentación podría denominarse, al menos 
atendiendo a aspectos parciales, como taujel y como arteso-
nado . 
Además de los octógonos y sus correspondientes lazos 
de ocho, y de los hexágonos y sus lazos de seis, prolijamen-
te descritos y comentados por Galiay , quiero llamar la 
atención sobre la decoración de arcos mixtilíneos, que 
aparecían en el segundo tramo, y que nos llevan de nuevo 
a los precedentes musulmanes de la Aljafería . 
De esta breve descripción puede deducirse la importan-
cia absoluta de esta techumbre de la Sala Capitular de Sije-
na, razón por laque se ha preferido encabezar con su con-
sideración el estudio de los alfarjes mudéjares aragoneses, a 
pesar de las razones, ya expuestas, que pueden fundamen-
tar su estudio en otros apartados. Nunca la ira y la indig-
nación cederán con el paso del tiempo ni será posible el 
. olvido ante tan considerable pérdida. 
Después de Sijena, siguen cronológicamente una serie 
de alfarjes, de gran interés, aunque algunos no sean de ex-
cesivas dimensiones. En este caso se encuentra el alfarje 
que soporta la tribuna en alto a los pies de la nave derecha 
en la iglesia de Cabañas, próxima a la Almunia de Doña 
Godina . El alfarje mide 3,90 de profundidad en la nave, y 
3,78 de anchura máxima; dos jácenas transversales soportan 
las longitudinales en dos tramos, con 18 menores en cada 
uno. El frente del alfarje presenta un voladizo, soportado 
por canecillos aquillados. Los motivos fundamentales de la 
decoración son heráldicos, y es obra de la primera mitad del 
siglo XIV. 
Ya en la segunda mitad del siglo XIV ha datado Ursula 
Trenta un alfarje, que procedente de Teruel se encuentra 
en Italia. Se trata de la techumbre de la biblioteca de la 
Villa Schifanoia, entre Florencia y Fiésole (en la actualidad 
Instituto Pío XII, Escuela Superior de Bellas Artes). Fue 
comprada en 1927 por Myron Taylor al conde de las Alme-
nas e instalada en la Villa, que por entonces era la mansión 
de los Taylof. Ursula Trenta estudió esta techumbre 
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(1966), denominándola «artesonado», por su forma en arte-
sa, aunque en realidad es un alfarje con pequeños faldones 
en talud en sus cuatro lados. Es de forma ligeramente rec-
tangular, con 7,69 m de longitud y 6,41 m de anchura . La 
techumbre plana va soportada por cinco jácenas, con el 
papo pintado con ataurique y con estrellas de ocho excava-
das . Lo más interesante es la decoración de las tabicas, en 
forma de alfardones, que ocupan los cuatro faldones men-
cionados, y se trata de una serie figurada que Trenta data 
entre 1350 y 1390. 
Hay que llegar ala primera década del siglo XV para 
encontrar una escuela local de carpintería, situada en la zo-
na deCalatayud. Se trata de los alfarjes, más conocidos , 
que soportan los coros altos a los pies de las iglesias de 
Santa María de Maluenda, de la Virgen de Tobed, de San 
Félix de Torralba de Ribota y de Santa Tecla en Cervera de 
la Cañada. El más importante -y estudiado de todos ellos es 
el de Santa María de Maluenda , ya recogido por Ráfols ; 
como se lleva dicho, su autor sería Yw;af Adolmalih, que 
firma como maestro bajo la techumbre. La cronología del 
alfarje de Torralba de Ribota (de 10,90 m de ancho, y 
unos 2,35 m de profundo) hay que retrasarla hasta la se-
gunda década del siglo XV, en atención a las armas del . 
obispo turiasonense Juan de Valtierra. Los alfarjes de Ma-
luenda, Tobed y Torralba de Ribota son más ricos en deco-
ración pintada que el de Cervera de la Cañada (muy sen-
cillo y con decoración heráldica de la localidad en el papo 
de las jácenas), el último cronológicamente de los cuatro, 
datable en 1426, por la inscripción epigráfica del coro, que 
soporta. 
Otros alfarjes del siglo XV son de mayores dimensiones . 
Me refiero al que cubre el llamado salón de los obispos en 
el palacio espiscopal de Tarazona, que fue costeado por el 
obispo Martín Cerdán (1433-1443), y se supone obra de 
Fernando Alfonso, en 1441. La sala es rectangular y de 
grandes dimensiones; el alfarje consta de trece tramos, so-
portados por doce jácenas transversales sobre apeo de canes; 
en la decoración de los canes predominan los temas vegeta-
Alfarje del coro de la iglesia de ~anta María, de Maluenda 
Alfarje del coro de la iglesia de Torralba de Ribora 
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les y las piñas . El propio Galiay se ocupó de otros alfarjes, 
relacionables con el episcopal de Tarazona, como son los de 
los palacios de Epila e Illueca. 
No se puede poner fin a este atropellado recorrido por 
los alfarjes mudéjares aragoneses sin hacer mención del que 
soporta el coro alto a los pies de la iglesia de Castro, hoy 
correspondiente a la Puebla de Castro. Tanto Ricardo del 
Arco como Elías Tormo, que se ocuparon del estudio de la 
iglesia románica, a los efectos de obtener la declaración de 
monumento nacional, no prestaron excesiva atención al al-
farje mudéjar. Además de los habituales motivos heráldi-
cos, destaca la decoración
t 
pintada de los canecillos aquilla-
dos que soportan el vuelp frontal del coro, con temas de 
ataurique, alafias y animales afrontados . 
Taujeles 
En los alfarjes, las jácenas están visibles; constituyen los 
ejemplos sistematizados hasta' el momento . Pero cuando los 
techos planos aparecen enteramente recubiertos de lazo, re-
ciben el nombre de taujeles. 
Los taujeles son poco frecuentes en el mudéjar arago-
nés, al menos en lo conservado. Hasta tal punto que los 
únicos ejemplos que conozco corresponden ya a época mo-
derna, concretamente al año 1492, y se utilizan para cerrar 
las tres salas del palacio de los Reyes Católicos en la 
Aljafería de Zaragoza. Estas salas se encuentran como pórti-
co al salón del trono, comunicadas entre sí, y se conocen 
con el nombre de salas de los «pasos perdidos», con fun-
ción de antecámara. Al reconstituirse la cúpula del orato-
rio, el taujel que cerraba esta sala ha sido trasladado a una 
estancia medieval, posiblemente del palacio de Pedro IV, 
contigua a la caja de escaleras. Aparte de la decoración de 
lazo, aparecen piñas pinjantes y el yugo y las flechas de los 
Reyes Católicos. Según Galiay hay más ejemplos de taujeles 
en época moderna . 
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Armaduras de parhilera 
Estas armaduras son las más sencillas de las techumbres a 
dos aguas . Es la estructura habitual para soportar el tejado 
a dos vertientes, en muchas ocasiones empleadas por enci-
ma de las bóvedas . 
De los ejemplos medievales que conozco, merecen des-
tacarse la techumbre de la Virgen de la Fuente en Peñarro-
ya de Tastavins y las de la iglesia de la Magdalena en Tara-
zona . 
El caso de' la iglesia de la Virgen de la Fuente en Pe-
ñarroya de Tastavins constituye uno de los claros ejemplos 
acerca dé escaso interés que el estudio de las techumbres 
ha suscitado entre los investigadores del mudéjar aragonés . 
Conocida y citada por Leopoldo Torres Balbás, carece de 
estudio monográfico, lo que , por otra parte, es lo más fre-
cuente. La iglesia responde al tipo gótico levantino de nave 
única y testero recto, dividida en cinco tramos por cuatro 
arcos diafragma. La anchura de la nave es de 8, 75 m en la 
cabecera y de 8,85 m en los pies, y la longitud de los tra-
mos de la techumbre, entre los arcos diafragma, desde la 
cabeza a los pies, es respectivamente de 4,42 m, 3,30, 
3,30, 3,15 Y 4,45 m. Solamente los tres primeros tramos 
van cubiertos con armadura de parhilera (siendo visible la 
hilera), porque los dos últimos van cerrados con un almiza-
te o harneruelo, sin que la armadura sea de par y nudillo, 
como se dirá. En efecto, los arcos diafragma funcionan 
estructuralmente a modo de enormes y fuertes pares , por lo 
que además de la hilera superior, las jácenas mayores van 
también en dirección longirudinal apeando en lOs arcos, de 
manera que los auténticos pares o alfardas son vigas de me-
nor escuadría, funcionando a modo de jaldetas. La decora-
ción más interesante se concentra en el cuarto tramo desde 
la cabecera, con lazos de ocho excavados en el almizate, y 
lazos de seis , pintados en los faldones. 
Cronológicamente es datable en la segunda mitad del 
siglo XIV. Precisamente la iglesia pertenece a la jurisdicción 
de la orden de Calatrava en Alcañiz, a través de su enco-
Abside de la S~o, de Zaragoza 
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mienda de Momoyo; las cruces de Calatrava llevan el es-
malte negro, con excepción de una que campea en la hilera 
sobre el testero absidial , que lleva ya el esmalte rojo . Como 
es sabido, Benedicto XlII concedió el uso del esmalte rojo a 
la orden de Calatrava en 1397, que constituye una fecha 
límite, ya que la techumbre se hizo con anterioridad. En 
1341, el rey Pedro IV estaría en Peñarroya de Tastavins y 
sería denominado primer cofrade de la Virgen. Creo que 
entre estas fechas puede datarse la techumbre; la historia 
de la orden de Calatrava para este período es mal conocida. 
Por lo que hace a la techumbre de la Magdalena de Ta-
razona, ya se lleva dicho que ha sido descubierta en los tra-
bajos de restauración para la nave lateral izquierda y que se 
conserva sobre las bóvedas barrocas en la lateral derecha. Es 
de parhilera, y con menos ornamentaci6n que la de Pe-
ñarroya . Por algunos escudos en el papo de las hileras 
podría datarse en el primer tercio del siglo XV. La nave iz-
quierda conserva cinco tramos, separados por arcos diafrag-
ma, mientras que en la derecha sólo se conservan tres . El 
papo de los pares va agramilado y la tablazón pintada con 
fajas . 
Armaduras de par y nudillo 
Si la techumbre de la Sala Capitular de Sijena constituía la 
pieza fundamental de las techumbres planas, sin duda al -
guna la techumbre de la catedral de Teruel es la pieza 
«reina» de las techumbres mudéjares aragonesas a dos 
aguas. Asimismo, y debido a su interés, es el ejemplar 
sobre el que existe más abundante bibliografía. 
De manera similar a Sijena, también la cronología atri-
buida a esta techumbre ha oscilado ampliamente , y aun-
que hoy existe unanimidad en datarla a fines del siglo 
XlII , es ilustrativo resumir con concisión esta polémica cro-
nológica . Mariano dt Pano fue el primero (1904) en dedi-
carle un amplio estudio inconcluso, datándola en el primer 
tercio del siglo XV e interpretando su decoración pictórica 
como el desarrollo de una crónica histórica de reinados, 
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que abarcaría más de siglo y medio . Hoy no se aceptan ni 
la fecha, que siguió Lampérez y Romea , ni la interpreta-
ción de Pano. Poco después, el · marqués de Monsalud 
(1908), en un informe para declarar Monumento Nacional 
la catedral y las torres mudéjares de Teruel, y tras una in-
correcta lectura de un manuscrito del archivo catedralicio ti-
tulado «Recepta de la obra de Sancta María», databa el ar-
tesonado en 1335, atribuyéndose la obra al pintor Domin-
go Peñaflor. Al marqués prácticamente han seguido cuan-
tos se ocuparon del tema con posterioridad (así Ráfols, 
Post, marqués de Lozoya, Galiay Sarañana, etc.). Práctica-
mente el estado de la cuestión quedó inamovible hasta que 
Leopoldo Torres Balbás dedicó una monografía a la iglesia 
de Santa María de Mediavilla, actual catedral turolense 
(1953), en la que apuntó con base en características 
artísticas a la segunda mitad del siglo XIII para la etapa de 
construcción de la nave y su techumbre mudéjar. La 
cronología de Torres Balbás fue seguida por Emilio Raba-
naque Martín (1957), y precisada sobre el último tercio del 
siglo XIII por Angel Novella Mateo (1964), a quien corres-
ponde por el momento el mejor y más correcto estudio 
descriptivo de la techumbre. Ultimamente, Joaquín Yarza 
Luaces (1975) ha hecho profusas lecturas iconográficas de 
algunos temas concretos de la decoración pintada. 
Antes de pasar a analizar su estructura y decoración, es 
necesario advertir que todavía es necesaria una rigurosa 
crítica de autenticidad de esta techumbre, que en parte ya 
ha sido realizada por Angel Novella. Como advierte No-
vella, las alteraciones más recientes sufridas por la techum-
bre datan de la restauración realizada por el Servicio de Re-
giones Devastadas, tras los daños sufridos durante la guerra 
civil española (1936-1939). Además del cambio de coloca-
ción de varias de las tabicas (constatable a través de viejas 
fotografías del Archivo Más de Barcelona), el primer tiran-
te, próximo al crucero, se debe a esta restauración y asimis-
mo es totalmente nueva toda la última sección de la 
techumbre, a los pies de la nave. Por otra parte, como ya 
señalara Santiago Sebastián, algunos fragmentos pasaron en 
1869 (por donación de Pablo Gil y Gil a Paulino Savirón) 
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al Museo Arqueológico Nacional. Concretamente se trata 
de tres tabicas , decoradas, y de un remate de can tallado 
con una cabeza femenina, tocada a la moda de Alfonso X. 
Además son fácilmente advertibles, y han sido señalados 
por los expertos, los abundantes repintes en algunas de las 
decoraciones pintadas. Por todas estas circunstancias sería 
deseable que se realizase una crítica de autenticidad 
exhaustiva de toda la techumbre. 
Desde el punto de vista estrucrural, la techumbre es 
una armadura de madera de par y nudillo, apeinazada, 
con tirantes de vigas dobles apoyados en canes o asnados . 
Tiene 32 m de longirud y 7,76 m de anchuta . Como es sa-
bido, estas armaduras ofrecen perfil trapecial, ya que los 
nudillos cierran horizontalmente los pares o alfardas, apro-
ximadamente a dos tercios de su alrura . Los nudillos for-
man la parte arquitrabada de la techumbre, llamada almi-
zate o harneruelo, que en este caso tiene 3,50 m de anchu-
ra , mientras que los pares o alfardas forman los faldones, 
de 2,85 m de longirud . Existen diez tirantes de vigas pa-
readas, que dividen a la techumbre en nueve secciones, sis-
tematización utilizada para la descripción topográfica, que 
se numera desde el crucero hacia los pies, correspondiendo 
la novena sección o última de los pies a la restauración ya 
comentada. Este tipo de armaduras de par y nudillo deri-
van de las almohades, contándose la de Teruel entre las 
más antiguas y ricas en decoración. Estructuralmente puede 
relacionarse con la techumbre de la nave mayor de la igle-
sia de Santiago del Arrabal en Toledo, de la que sería coe-
tánea, ya que suele datarse asimismo a finales del siglo 
XIII . Ya se han señalado otros parentescos entre el mudéjar 
aragonés y el toledano en este siglo. 
Desde el punto de vista decorativo hay que destacar la 
importancia fundamental de esta techumbre, y, aunque al 
tema, dada su relevancia, le corresponda ser tratado en los 
esrudios dedicados a la pintura , sin embargo conviene 
apuntar aquí algunas precisiones. Las superficies, objeto de 
la decoración pintada, son fundamentalmente los aliceres o 
tabicones laterales, entre los canes y tirantes, así como las 
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tabicas, que cierran en forma hexagonal o de alfardón las 
calles entre los pares, decorando los faldones. Tan vastísima 
decoración no constituye, como se ha pretendido a veces, 
un programa unitario, y sí más bien un amplísimo reperto-
rio de temas muy variados, entre los que destacan escenas 
de carácter religioso, en especial las referentes a la Pasión, 
junto a otras de carácter civil, con representaciones de re-
yes, luchas caballerescas, caza, etc. Abunda, asimismo, la 
iconografía procedente de los bestiarios, escenas de psico-
maquia y otras diversas, muchas todavía mal interpretadas. 
De especial interés documental son las relativas a los oficios 
de carpinteros y pintores decoradores, que se representan 
en actitud de realizar la techumbre. 
Técnicamente la decoración está ejecutada al temple 
sobre la tabla . Y aunque estilísticamente responde a las 
características del estilo gótico lineal, de fines del siglo 
XIII, sin embargo compositivamente reproduce modelos 
iconográficos de comienzos del siglo XIII, especialmente de 
los manuscritos bizantinizantes de hacia 1200, habiéndose 
subrayado además las relaciones con la pintura de Sijena. 
Podría tratarse, tal vez, de artistas arcaizantes en este senti-
do. Por último, conviene asimismo anotar coincidencias con 
temas decorativos y ornamentales de la cerámica decorada 
turolense . 
Armaduras de limas o de artesa 
Si como armadura de par y nudillo únicamente podemos 
señalar la techumbre de la catedral de Temel, en esta va-
riante más compleja de armaduras de limas solamente exis-
ten dos casos excepcionales y coetáneos, que son las 
techumbres de la parroquieta de San Miguel en la Seo de 
Zaragoza y la techumbre de la actual capilla en el castillo 
de Mesones de Isuela. Galiay las denominó impropiamente 
cúpulas . Ambas corresponden al mecenazgo del arzobispo 
zaragozano don Lope Fernández de Luna, y parecen casos 
exóticos en la carpintería aragonesa, tal vez relacionables 
con lo sevillano. En efecto, es sabido que en 1378-1379 los 
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azulejeros sevillanos Garci y Lop Sánchez trabajan en la de-
coración de la obra del arzobispo en la parroquieta de San 
Miguel; pero además , ha pasado inadvertido un dato que 
Serrano Sanz aportó hace años. Me refiero al hecho de que 
Loppe Sánchez de Sevilla recibe el 23 de septiembre de 
1379 500 florines de oro del arzobispo, por manos de fray 
Martín de Alpartir, en su calidad de alcaide del castillo de 
Mesones de Isuela, que era de los arzobispos de Zaragoza, 
y mecenazgo de don Lope Fernández de Luna, como se ha 
dicho. Esta presencia de los sevillanos en ambas obras pare-
ce un dato bastante fehaciente. 
Son dos techumbres muy primorosas , y en ambos casos 
de limas moamares, porque la lima o madero de las es-
quinas, en donde ensamblan las péndolas, va doblada . En 
la parroquieta de la Seo zaragozana se trata de una arma-
dura octogonal, pasándose de la base cuadrada al octógono 
por medio de cuadrantes; el harneruelo o almizate octogo-
nal es una cúpula de mocárabes. En Mesones de Isuela se 
trata de un ejemplo rarísimo de armadura hexagonal , con-
dicionada por la planta interior del torreón (hexágono de 
3,82 m de lado). El almizate de Mesones va decorado con 
lazo de doce, poco frecuente también en lo aragonés . 
Es importante, como elemento decorativo, la aparición 
del mocárabe o mucarna en tiempos de don Lope Fernán-
dez de Luna , porque a su vez se difundirá, en obra en ma-
dera, en las claves doradas de algunas iglesias del arce-
dianado de Calatayud (Tobed, Torralba de Ribota, etc.) . 
Artesonados 
Llegamos, por fin, a este término, tantas veces impro-
piamente usado, para referirse a las techumbres mudéjares 
aragonesas , y que, según la sugerencia de Balbina Martínez 
Caviro, debe reservarse para aludir exclusivamente a 
aquellas techumbres decoradas con artesones o casetones. 
Salvadas las reservas, ya apuntadas , para la techumbre 
desaparecida de la Sala Capirular de Sijena, hay que espe-
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rar a la magnífica techumbre que cubre el salón del trono 
del Palacio de los Reyes Católicos en la Aljafería de Zarago-
za. Es una techumbre plana, cuyas jácenas se cruzan, de-
jando cuadrados de los que se pasa a octógonos por pechi-
nas, resultando los casetones rehundidos octogonales y de-
corados con piñas pinjantes . Es una obra espléndida, data-
da en 1492. 
Ya en época moderna , las techumbres renacentistas re-
curren con frecuencia a la decoración de artesones, por lo 
que pueden llamarse propiamente artesonados, como suce-
de con los de Juan de Fanegas en la casa de la Real Maes-
tranza de Zaragoza , mandada construir por Miguel Don-
lope entre 1537 Y 1547. En algunos casos estas obras en 
madera serán imitadas en yeso, como sucede con la caja de 
escaleras del palacio episcopal de Tarazona. en yeso , man-
dada construir por el obispo don Juan González de Mu-
nébrega-(1546-1567), que imita la cúpula artesonada de la 
caja de escaleras de la Real Maestranza de Zaragoza. En 
cualquier caso, las lacerías son ahora de sabor más clasicista 
(con fuentes en Serlio) que hispanomusulmán. 
Otras obras de carpinteña 
No ha sido el propósito dé este libro realizar un estudio 
exhaustivo del arte mudéjar aragonés, ni lo es tampoco el 
de apurar esta manifestación artística tan rica y variada de 
la carpintería mudéjar. Queden los estudios para holgura 
de espacio y mejores ánimos y conocimientos que los míos. 
Sólo he intentado, en el caso de las techumbres, poner al 
día (considerando las estrucruras y terminologías adecuadas) 
la exposición tradicional. 
Lo mismo sucede con otras manifestaciones de carpinte-
ría. Las puertas han sido inventariadas por Galiay, y los 
aleros, por Soldevila Faro; a sus esrudios remito al lector 
curioso por conocer esta rica parcela del mudéjar aragonés. 
Pero no querría poner punto final a este ensayo in-
terpretativo sin una última alusión al mobiliario, tema que 
Banco de la iglesia de San Juan , de Calatayud 
Pie de órgano de la iglesia de San Pedro de los Francos, ~e Calatayud 
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reserva aún grandes sorpresas. El facistol de la Seo, llamado 
del papa Luna, fue documentado por Galindo. La investi-
gación en el Archivo de Protocolos de Calatayud me depa-
ró la fortuna de documentar un mueble conservado; me re-
fiero al banco, que actualmente está en la iglesia de San 
Juan de Calatayud. Es un sitial mudéjar (de 2 m de ancho 
y 1,85 m de alto, sin el Cordero, que es posterior) , para 
presbítero, diácono y subdiácono, que procede de la desa-
parecida iglesia de San Juan de Vallupié. Fue contratado 
por Farax el Rubio y Brahem el Rubio, moros, hermanos y 
vecinos de Calatayud, el día 11 de julio de 1456. En este 
mueble pueden comprobarse que los elementos decorativos 
pertenecen al vocabulario formal gótico; la versatilidad mu-
déjar es proverbial. 
Por esta razón puede incluirse dentro de la producción 
mudéjar bastante mobiliario cristiano. Los estudiosos debe-
rán afinar la sensibilidad. Del mismo Calatayud, me per-
mito citar el pie de órgano de la iglesia de San Pedro de 
los Francos, que por noticias documentales indirectas pu-
diera datarse hacia 1498-1499. Su decoración es similar a la 
de varias yeserías mudéjares de la comarca, probablemente 
coetáneas. 
y quedan todavía muchos muebles «por descubrir». 
Dígalo, si no, el facistol del coro de la iglesia de la Magda-
lena de Tarazona; monumental y magnífico ejemplar de 
planta ochavada, con decoración de lazos mudéjares , ejecu-
tada en taracea. 
Orientación bibliográfica 
Además de la bibliografia citada en los capítulos primero y tercero, puede 
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